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Prezentul volum cuprinde mai ales comunicări prezentate de muzicologi 
din lasi, Bucureşti, Cluj şi Chişinău la simpozionul cu tema Identitate si 
contextualitate stilistică în creaţia contemporană românească desfăşurat la Iaşi 
în octombrie 2007 în cadrul Festivalului muzicii româneşti ediţia XI-a serie 
nouă precum si câteva studii care se încadrează în aceeaşi tematică. 

Traducerea rezumatelor (în limba engleză, doar unul în franceză) a fost 
realizată prin grija înşişi autorilor sau de către Prep. univ. Maria-Cristina 
Misievici de la Universitatea de Arte „George Enescu”. 
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»Criza” reîntemeierii. Strategii anarhetipale în 
componistica românească 


Prof. univ. dr. Gheorghe Dutica 


Tranzitivitatea — fenomen-interfatä si 
stadiu preparadigmatic 


Teoria cu privire la structura revolutiilor stiintifice a lui Thomas Kuhn! 
construieşte argumentul potrivit căruia dezvoltarea oricărui domeniu nu este 
cumulativă în ansamblul ei, ci se supune unor rupturi, unor fenomene radical- 
perturbatorii ce înlocuiesc o paradigmă revolută cu una novatoare, cele două 
categorii de paradigme aflându-se într-un raport de incomensurabilitate. 

Din această perspectivă, evoluţia prin mers continuu, „pas cu pas”, nu 
este posibilă decât în cadrul şi pe coordonatele interioare ale unei anumite 
paradigme, caracteristica principală a activităților normale fiind aceea că „nu 
produc noutăți fundamentale şi neaşteptate. Rezultatele obţinute astfel sunt 
semnificative pentru că ele sporesc sfera şi precizia aplicării unei paradigme, dar 
scopul acestora nu constă din inovaţii majore, de sine-stătătoare”?. 

Momentul de tranziţie, ca stadiu preparadigmatic, este definit de Kuhn 
ca unul de criză” în care apar anomaliile“ — elemente opozabile oricărui demers 
normal de activitate, fenomene din sfera extraordinarului chemate să realizeze 
saltul decisiv către o nouă teorie şi o nouă practică. 

În această ordine de idei, „criza” reîntemeierii este, în opinia noastră, o 
criză a tranzitivitätii, definibilă ca fenomen-interfatä ce pregăteşte mutatiile 
sau schimbările de paradigmă ale secolului XXI. 


Compoziţia ca strategie anarhetipală 


Arhetip — anarhetip, o construcție binară ce posedă, la prima vedere, 
toate datele antinomiei. În realitate, însă, ,,opozitia” dintre cele două fenomene 
este mult atenuată deoarece, atât în succesiune cât şi în simultaneitate, ele nu 
intră într-o relaţie ,incomensurabilä” — pentru a păstra consecventa 


' Thomas Kuhn, STRUCTURA REVOLUȚIILOR ŞTIINŢIFICE (Bucureşti: Ed. Ştiinţifică şi 
Enciclopedică, 1976). 

? Ibidem, p. 79. 

3 În concepția lui Thomas Kuhn, criza este definită drept „preludiul apariţiei unor noi 
paradigme. Pregătind conştiinţa să recunoască anomaliile experimentale aşa cum sunt, criza 
produce noi descoperiri. Ea slăbeşte stereotipurile şi simultan furnizează date suplimentare, 
necesare unei schimbări de paradigmă. Uneori, contururile noii paradigme sunt prefigurate în 
Structura pe care demersul extraordinar a dat-o anomaliei”. /bidem, p. 134. 

* „Anomaliile sunt acele noutăți neaşteptate, fenomene contrariante pe fundalul unei practici 
normale, care acutizate, adică devenite severe şi îndelungate, pot fi considerate ca semne 
neindoielnice că paradigma adoptată de o comunitate a încetat să mai funcţioneze ca un 
instrument eficace de soluționare a problemelor unei discipline”. /bidem, p. 19. 
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terminologică proprie acelei fenomenologii a diferenţei integrate demersului 
nostru. In esenţă, susţine Corin Braga în originalul său eseu intitulat De /a 
arhetip la anarhetip”, negația inclusă etimologic în cel de-al doilea termen „nu 
presupune neapărat o derivație prin distrugere a ceva anterior, ci doar o 
organizare după un principiu centrifug, opus unui principiu centripet”". 

ee Prin configuratia sa, arhetipul implica prezenta unui principiu de 
inchidere, de finitudine. „O operă arhetipală are o rotunjime care nu îi permite 
amplificări şi dezvoltări nelimitate şi necontrolate. Desigur, orice schelet 
organizator admite dezvoltări imprevizibile, dar acestea în limitele unei tolerante 
care garantează coerenţa întregului. Depăşirea acestei măsuri ar duce la explozia 
totului, la disoluția sensului””. 

Prin urmare, compoziţia muzicală întemeiată pe un concept arhetipal ar fi 
aceea „bazată pe principiul aristotelic de unitate in diversitate, asumându-și la 
nivel ontologic postulatul identităţii formale şi al invariantei structurale”. Acest 
tip de compoziţie „este egală cu ea însăşi. Denivelările sale sunt nesemnifi- 
cative, ele se absorb în substanța muzicii şi îi oferă varietate”. 

Anarhetipul, în schimb, este prin însăşi natura (definiţia) sa o formă 
deschisă, prelungibilă. ,,Secventele sale se inlantuie fără să depindă de un centru 
de gravitație, încât ele se pot îndepărta unele de altele oricât de mult, pe cele mai 
neaşteptate traiectorii, fără să pericliteze prin aceasta nebuloasa din care fac 
parte” °. 

În consecință, strategiile componistice anarhetipale pot construi lumi 
alternative, refugii pluridimensionale, „ratări” asumate ale „probei realității”. 
Constituite în baza unor paradigme dominante de natură estetică, psihologică ori 
filosofică, ele au a se confrunta în mod frecvent (dacă nu, constant) cu acea 
reacţie tipică de neacceptare logică, raţională, care este sentimentul absurdului. 

Aceste muzici non-conventionale, pluraliste, labirintice, paradoxale acced 
la statutul de singularitate sau unicat, continandu-si propria referință. 
„Sfidând” legile logice şi fizice — subminate contextual ca instanțe absolute de 
legitimitate — strategiile anarhetipale vehiculează situații imposibile cu aspect de 
verosimilitate. 

Nu se pune aici problema negării sau disolutiei sensului ci, dimpotrivă, 
aceea a multiplicării lui. Se poate vorbi deci în plan semantic despre „relaţii 
răsturnate, ambiguitate, semnificații suspendate, suprapuse sau interferente, /.../ 


5 Corin Braga, DE LA ARHETIP LA ANARHETIP (lasi: Polirom, 2006). 


6 Ibidem, p. 278. 

7 Idem. 

S Aurel Stroe, Cosmin Georgescu, Mario Georgescu, ,, 
Muzica, 12/1986. 

? Ibidem, II, 1/1987. 

1 Corin Braga, op. cit., p. 278. 


Musique morphogenetique", I, in 
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despre onari provocatoare, ce determină sensuri polivalente si asociații 
multiple" . 

Viziunea anarhetipalá aparţine acelor spirite extravagante şi noncon- 
formiste, contradictorii şi evazioniste, întemeietoare de nouă ordine, autonomă, 
transcanonică, metastilistică. 

După cum subliniază Corin Braga în vizionarul său eseu, „individul 
anarhetipic este omul care nu îşi mai reprimă laturile contradictorii şi aparent 
ireconciliabile, care nu îşi mai amputează tendințele divergente, ci, dimpotrivă, 
le acceptă şi le explorează, fără să ajungă prin aceasta la disoluția personalităţii 
si la haos mental. El nu se mai culpabilizează pentru că nu are un chip unic, un 
comportament monodrom, un proiect de sine teleologic sau un ideal imuabil, că 
nu este construit ca o persoană monolitică, ci se recunoaşte în adevărata sa 
bogăţie neunificată, îşi dă posibilitatea de a se comporta ca un subiect multiplu 
(s.n.), poliedric. Este posibil ca de-abia aşa el să devină capabil să facă fata 
solicitărilor amplificate exponential, pe care revoluțiile informatice, cognitive 
sau sociale actuale le impun omului viitorului”!?. 

O mentalitate rigidă, conservativă, nu va accepta faptul că nu „Jocul” ci 
însăşi „regula jocului” s-a schimbat, de aceea o strategie diferită de normele 
întemeierii convenţionale va apare stranie, stupefiantă, poate chiar agresivă. 

Să luăm în calcul o primă referință. De exemplu, strategia componistică 
anarhetipală poate avea drept consecință fundamentală disoluția sau 
dezmembrarea spaţiului formal, supus unor discontinuități sau rupturi 
structurale şi psihologice. Concret, coerenţa discursului va fi bulversatä prin 
multitudinea momentelor de bifurcatie/ramificatie a soluţiilor de avansare sau, 
la un alt nivel de complexitate, prin aducerea în simultaneitate a unor paradigme 
foarte diferite. În acest caz, noua cronogeneză a formei va transpare într-o 
construcție mozaicată, eclectică, labirintică, formă de „rizom” (numită astfel 
de Mihai Mitrea-Celarianu, după Gilles Deleuze), încărcată de ,non-sensul" 
_transgresiunii realului”, 


" Irinel Anghel, „Estetica onirică) în Muzica, 1/2002, p. 31. 

12 Corin Braga, op. cit., p. 266. 

p Oniricul, conjugat cu fantasticul, produce „inversări de situaţii, de raporturi, ca şi cum totul 
s-ar petrece într-o lume răsturnată ” (S. Freud, INTRODUCERE ÎN PSIHANALIZĂ. 
Bucuresti: Didactică si Pedagogică, 1980, p. 178). Visele (halucinaţii, reverii, hipnoze, 
fantezii) sunt „agregate quasi-haotice” (Freud), metafore ale subconştientului, cu legi proprii 
de funcţionare, imagini mentale ce comunică după o altă logică, stări de conştiinţă alterate, cu 
fenomenologie fluctuantă. Apelul la recuzită, la muzeul muzical (vezi lucrarea cu titlul 
omonim a lui Anatol Vieru), induce mecanismul oniric, operaţional în planul relationarii 
contextuale a unor obiecte sonore (in fapt, imagini-amintire sau resturi ale activitatii psihice) 
aparent incomensurabile. Astfel, capacitatea reflexogenă a memoriei generează acel univers 
fantastic de timpuri (muzici) suprapuse şi/sau intersectate, Să invocăm, spre exemplu, 
imaginile „imposibile” din pictura lui M. C. Escher şi a tuturor pictorilor suprarealişti în 
frunte cu Salvador Dali, dar şi autorii de proză fantastică, de la Eliade la Borges. 
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In aceste condiţii, unitatea sonoră va fi depăşită de multiplicitate, iar ca 
formă de lucru va apare palimpsestul (conglomerat structural-semantic definibil 
prin interacțiunea mai multor paradigme incomensurabile), văzut ca text-ruinà. 

Atât în ordine perceptivă cât şi după legile evaluării axiologice, rezultatul 
va fi, inevitabil, unul paradoxal, definibil prin conjunctia dintre incertitudine, 
imprecizie şi contradicţie, astfel încât, după cum ar spune Vasile Tonoiu, 
„Survenirea complexității pare a aduce obscuritate în ideile clare, confuzie în 
ideile distincte, incertitudine in ideile asigurate, contradicţie in ideile 
coerente” `. 

O astfel de orientare nu este totuşi lipsită de suport ştiinţific de vreme ce 
suveranității logicii exaltate de suportul ontologic/metafizic al rațiunii occiden- 
tale i se contrapun elemente ce tin de infralogic, alogic, metalogic”. 

In acest sens, concepția anarhetipală beneficiază de o remarcabilă bază 
conceptuală, amplificată prin aportul unor noi teorii din matematică şi fizică, 
apte să (re)modeleze mult mai flexibil şi, într-o anumită măsură, chiar să 
prevadă apariţia formelor. 

De exemplu, Teoria catastrofelor a lui René Thom fundamentează o 
metodă generală de studiere a schimbărilor discontinue, mai exact a salturilor 
calitative „produse prin catastrofe” (văzute ca ,,bifurcatii între echilibre 
diferite”). Acestea sparg echilibrul şi omogenitatea morfologică, diferența de 
nivel calitativ — o veritabilă „ruptură” fenomenologică — generând un raport de 
incomensurabilitate (ca noţiune de ordin gnoseologic) a planurilor 
„catastrofice” delimitate în sisteme non-lineare. 

În sfera noilor concepții morfologice, Teoria fractalilor a lui Benoit 
Mandelbrot abordează formele cele mai neregulate, fragmentate, fractionate, 
întrerupte, granulare, porozive, ce dețin o „complexitate intrinsecă". 
„Numeroase forme din natură — susține Mandelbrot — sunt atât de neregulate şi 
de fragmentate încât, în comparaţie cu geometria lui Euclid, natura are alt nivel, 
mai înalt, dar şi calitativ diferit de complexitate: norii nu sunt sfere, munții nu 
sunt conuri, scoarţa nu e netedă, iar fulgerul nu se propagă în linie dreapta!”"". 

În același perimetru științific, Teoria structurilor disipative a lui Ilya 
Prigogine, acreditează faptul că „spre deosebire de structurile de echilibru, care 
odată create nu au nevoie de aport energetic extern pentru a se menține, 
structurile disipative sunt formate şi stabilizate de către fluxul de materie $1 


4 Vasile Tonoiu, ÎN CĂUTAREA UNEI PARADIGME A COMPLEXITĂȚII (Bucuresti: 
IRI, 1997), p. 52. 

15 Ibidem. | 
6 Noile teorii morfologice, subliniază Alain Butor, „ne invită să ne lăsăm fascinati de bogăţia 
şi complexitatea formelor şi metamorfozei lor”, deoarece „forma este, de fapt, o noțiune 
fundamental calitativă; nu este o mărime asemenea masei, vitezei, temperaturii. Nu poate 
creşte sau scădea”. Alain Butor, INVENTAREA FORMELOR (Bucureşti: Nemira, 1997), p. 
li. 

"" Ibidem, p. 26. 

“Ibidem, p. 46. 
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energie pe care acestea le schimbă cu mediul inconjurator”'’. Deschise si 
neechilibrate (reflectând, deci, starea iniţială care le-a generat), structurile 
disipative reprezintă căi nebănuite de edificare a complexității prin noutatea 
aportului informațional. 

Formele (structurile) şi fenomenele neregulate sunt abordate, de 
asemenea, în Teoria haosului şi a atractorilor stranii a lui David Ruelle, care 
se intersectează în acest punct cu teoretizarea momentelor de bifurcatie din 
morfogeneza elaborată de René Thom. Astfel, in analiza condiţiilor de apariţie a 
haosului, se ia în calcul fenomenul de turbulență ce dezechilibrează o ordine 
instituită anterior, cronologia derulării evenimentelor fiind supusă ambiguitatii 
prin aparitia mai multor solutii simultane de avansare. 

În esență, toate aceste teorii morfologice — ce eludează sau chiar 
invalidează probabilistic gramaticile generative — asigură complexităţii unui 
sistem oportunitatea cuceririi acelui nivel de dezechilibru specific strategiilor 
componistice anarhetipale. Acest gen de intervenţie într-o desfăşurare muzicală 
simplă induce, inevitabil, reconversia normativă, în numele căreia haosul 
devine ordine, hazardul — determinism, iar şocul — fapt previzibil. 


Muzica morfogenetică 


Observațiile preliminare au prefațat abordarea unei strategii componistice 
cu valoare emblematică pentru orientarea anarhetipală, anume, muzica 
morfogenetică. 

Conceptul, teoretizarea şi experimentele originale de edificare aparțin 
componisticii româneşti şi sunt legate de numele lui Aurel Stroe, creator de 
anvergură mondială, răsplătit în anul 2002 cu prestigiosul Premiu Gottfried von 
Herder al Universităţii din Viena. 

Sprijinindu-se pe argumentele ştiinţifice oferite de diferitele teorii 
morfologice (dintre care Teoria catastrofelor a lui René Thom şi Teoria 
structurilor disipative a lui Ilya Prigogine deţin poziţia centrală) dar si pe Teoria 
revoluțiilor ştiinţifice a lui Thomas Kuhn, Aurel Stroe descoperă o anume 
categorie de compoziții muzicale ale căror schimbări de structură scapă oricărui 
sistem obişnuit de analiză, prin situarea lor între paradigme, adică la graniţa 
dintre doi atractori: unul vechi şi altul nou. 

Concluziile sale se bazează pe numeroase „studii de caz” din istoria 
muzicii universale în care decizia componistică devine imprevizibilă, şocantă, 
anormală, favorizând „deplasări în direcţia pentru care probabilitatea e cea mai 
mică”2, Astfel, compozitori precum: Josquin, Gesualdo”', Beethoven, Mahler”, 
a an N | 
Ibidem, p. 43. 

Aurel Stroe, „Câteva considerații asupra deciziei în procesul componistic”, în: CARTEA 
INTERFERENTELOR (Bucureşti: Ştiinţifică şi Enciclopedică, 1985), p. 250. 
' Vezi: Aurel Stroe, „Bifurcations chez Gesualdo”, in QUADRIVIUM MUSIQUES ET 
SCIENCES (Paris: IPMC, 1992). i 
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Berg, Ives”, Varése, Sostakovici, Cage, Kagel ş.a. au spart deseori graniţele 
oricărei ontologii muzicale normale. | 

Muzica morfogenetică se constituie în fenomen de recuperare a istoriei 
prin recuperarea legilor naturale. Prin analogie cu genetica, fiintarea unei opere 
este văzută prin prisma legilor sale de evoluție şi involutie, prin conexiunile 
dintre morfogeneza întregului univers şi cea individuală. 

„În muzica morfogenetică — afirmă Aurel Stroe — mutatiile survin 
potenţial din istoria exterioară a operelor, punând o pecete determinantă asupra 
istoriei interioare. Compozițiile de acest fel nu se constituie precum nişte muzici 
normale pentru că factorul unificator nu este procesul de interacţiune al unei 
ontologii unice, ci caracterul alterat al ontologiei (s.n.), să spunem forma 
structurilor de confluență. Acestea se găsesc, în cazuri asemănătoare, în fata 
muzicilor imposibile, cu puncte de legătură şi simetrii perturbate, cu rupturi şi 


egt w,’ 


relația dintre elementele constitutive ale limbajului sonor””". 


Ruptura morfogenetică este efectul juxtapunerii sau simultaneizării unor 
paradigme incomensurabile, edificatoare ale unei complexitati polidi- 
mensionale sau multinivelare, concretizate în pluralitatea zonelor sau etajelor 
structurale şi semantice. În mod frecvent, rezultanta unui atare demers 
componistic este, după cum am menționat anterior, palimpsestul, suprastructură 
ce aglutinează paradigme dintre cele mai diverse: gramaticale, sintactice, 
stilistice, angajând arii spirituale îndepărtate în timp şi spațiu sau chiar niveluri 
axiologice diferite ale limbajelor utilizate. 

Vizând quasi-integralitatea creației personale?, concepția morfogenetică 
a lui Aurel Stroe se articulează în baza interacțiunii următoarelor principii”: 


22 În creația lui Gustav Mahler — subliniază Aurel Stroe — „dificultatea majoră /.../ constă în 
negativitatea pe care compozitorul o transformă în pură categorie muzicală” (A. Stroe, C. 
Georgescu, M. Georgescu, op. cit., p. 41). Ideea este reluată şi amplu dezvoltată în: Ruxandra 
Arzoiu, ÎN UNIVERSUL SIMFONIILOR LUI GUSTAV MAHLER - Dialoguri cu 
compozitorul Aurel Stroe (Bucureşti: Muzicală, 2003). 

? În cazul lui Charles Ives, „suprapunerea paradigmelor se acutizează până la validarea 
conceptului de polimuzică /.../ Obsedat fiind de cuprindere, Ives nu se mai interesează de 
uriaşa diferență dintre nivelele axiologice ale limbajelor utilizate (muzică de paradă, de 
fanfară, folclorică, religioasă, abstractă). Negatia este aproape totală. Lumile sonore nu 
comunică. Ele sunt indiferente, paralele. Le tine împreună legea conglomeratului şi sensul de 
înaintare” (I. Anghel, „Funcţia «anomaliei» in muzică” în Muzica, 2/1999, p. 47). 

4 Aurel Stroe, Cosmin Georgescu, Mario Georgescu, „Musique morphogenetique. Un abord 
catastrophique-thermodinamique sur la composition musicale”, II, în Muzica, 1/1987, p. 41. 
? Lista lucrărilor morfogenetice ale lui Aurel Stroe este foarte amplă. Sá selectam, totuşi, 
câteva titluri de rezonanță, din diferitele etape ale creației: Muzică pentru pian, alămuri şi 
percuție (1964-1965), Laudes I-II (1966-1968), În vis desfacem timpurile suprapuse (1970), 
Concertul pentru clarinet (1974-1975), Orestia II — Choeforele (operă din Trilogia Cetăţii 
Închise; 1973-1977), J. S. Bach — Sound Introspections (1987), Das Weltkonzil (operă, 1987- 
1988), Grădina structurilor (1989), Concertul pentru vioară si orchestră ,, Capricci e ragas’ 
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e coexistenta paradigmelor culturale; 

e suprapunerea lor după tehnica palimpsestului; 

e transpunerea sonoră a straturilor prin utilizarea diferitelor 
sisteme de acordaj (ceea ce pentru autor înseamnă un repertoriu de 
intervale generate de un algoritm, provenind dinafara muzicii si 
aducând cu sine un sir de informaţii culturale de natură filosofică, 
ştiinţifică, religioasă); 

e personalizarea acestor straturi prin folosirea unor ansambluri 
de solişti /.../ din care un timbru se detaşează mai mult decât celelalte, 
de aici şi caracterul concertant al celor mai multe dintre lucrările sale. 

Una dintre cele mai importante lucrări ale lui Aurel Stroe, subordonate 
esteticii morfogenetice, este opera Orestia II — Choeforele”, din Trilogia cetății 
închise (Ex. 1). 

In ansamblu, Orestia este o opera de „rupturi” la toate nivelurile, mutand 
în planul ontologiei muzicale esenţa catastrofică a tragediei antice greceşti. 

Prin urmare, conceptul componistic anarhetipal dinamitează insesi 
temeiurile operei, distorsionând abisal dramaturgia, gramatica, sintaxa, 
semantica, pe care le învesteşte, astfel, cu exclusivitatea responsabilitätii asupra 
propriei des-fiintári. Din această cauză finalitatea demersului relevă 
„catastrofarea operei sin şi nu redarea prin operă a imaginii artistice a unei 
catastrofe””". 

Universul sonor al operei se edifică vectorial, în aria eterogen- 
polisistemică trasată de cele patru orbite intonationale: sistemul armonicelor 
superioare, sistemul cvintelor, sistemul indian de tip raga şi sistemul 
dodecafonic-temperat. 

„Punctul de pornire al partiturii Choeforelor — mărturiseşte Stroe — a fost 
o îndelungată meditație asupra imposibilității de comunicare între marile sisteme 
sonore reprezentând culturi muzicale întinse pe regiuni geografice vaste şi având 
istorii distincte. Izolarea tragică a acestor lumi, care au avut totuşi cândva o zonă 
comună în vecinătatea punctului de pornire, a căpătat cu timpul un caracter 
definitiv până a se constitui în ontologii ce se exclud, în construcţii care la 
nivelele esenţiale nu permit compatibilitatea. Dar factura operei pe care am 
postulat-o la început nu putea fi generată in mod direct de incomensurabilitatea 
sistemelor luată ca situaţie dată, în mod static, ci trebuia descifrată ca «istoria 
internă» a acestei incomensurabilitati, existentă între lumile sonore. Altfel nu ar 
fi fost decât o juxtapunere de muzici, cel mult un montaj nedemn de textul 


(1990), Concertul pentru saxofon şi orchestră „Prairie, Prière (1993), Ciaccona con alcune 
licenze (1995), Mandala cu o polifonie de Antonio Lotti (1997) s.a. 
“ Cfr. Ruxandra Arzoiu, TIMPUL NEMÂNTUIT. PARADIGME CULTURALE ÎN 
MUZICA LUI AUREL STROE (Bucureşti: Institutul Cultural Român, 2007), p. 55. 
ȘI , Lucrare compusă în perioada 1973-1977 şi tipărită la Bucureşti, Ed. Muzicală, 1984. 
$ Aurel Stroe, „Orestia — O raportare esenţială. Faţa ascunsă a Choeforelor”, în Secolul 20, 
6-7(270-271) / 1983, p. 54. 
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tragic. Aspectul sincronic trebuia diacronizat pentru a putea supune opera 
procesului morfogenetic aşa cum ne-am propus de la început”, 

Momentul de referință asupra paradigmelor intonationale incomensurabile 
este, însă, anterior experienţei Choeforelor. El se plasează la graniţa dintre anii 
1972-1973, când, în timpul unei burse DAAD a avut ocazia să viziteze Institul 
de Muzicologie Comparată din Berlin, condus de Alain Danielou. Aici, Aurel 
Stroe a fost puternic impresionat de diferitele tipuri de intonatii, relationate de o 
cultură anume. Ascultând multe fragmente de muzici indiene, japoneze şi 
chineze el a fost marcat de „influenţa pe care sistemele de acordaj o au asupra 
atmosferei sau, mai precis, asupra ethosului acelor muzici”%, 

Această experiență s-a concretizat în Concertul pentru clarinet si 
orchestră”, prin etalarea in premiera a unor tehnici de compozitie preluate 
ulterior si de alti compozitori: multifonicele si mobilele (multimobilele). 

Materialul melodic al concertului, translat si in spatiul mobilelor, se 
bazează pe o colindă culeasă de Béla Bartók, organizată ritmic şi prelucrată cu 
metode logice şi de calcul algebric. Colinda va fi descompusă în microteme 
variate continuu, strategia componistică prevăzând tabele transformationale 
elaborate după programul PRAT, automat de compoziţie conceput de autorul 
însuşi (Ex. 2). 


Muzici polidimensionale, multinivelare. 
Extrapolarea cazuisticii anarhetipale 


Într-un context calitativ eterogen, mixarea simultană a paradigmelor 
incomensurabile deţine o diversitate tipologică edificată prin interacțiunea 
componentelor parametrice şi sintactice, separabile, de altfel, doar sub licență 
metodologică. 

O cercetare exhaustivă asupra demersului componistic anarhetipal ar 
acoperi toate categoriile de fenomene: de la sistemele de organizare sonoră 
(sistemele „hors-temps”, după Xenakis), fuziunea sintaxelor sonore (polimu- 
zicile) şi explozia/implozia formei muzicale, până la metastilism, polise- 
mantism (ca principiu de ambiguizare sistematică) şi metamuzică. 

Din motive lesne de înţeles, ne vom limita doar la primul dintre aspectele 


enumerate. 


” Aurel Stroe — Ibidem, p. 34. . w | 
3! Valentina Sandu-Dediu, MUZICA ROMÂNEASCĂ ÎNTRE 1944-2000 (București: 
Muzicală, 2002), p. 109. 

3 Lucrare compusă în perioada 1974-1975 şi tipărită la Bucureşti, Ed. Muzicală, 1978. 
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Ex. 1 Aurel Stroe — Orestia IJ — Choeforele, Tabloul 6, La morte del 
tiranno 


6, LA MORTE DEL TIRANNO 


Lento 4 #40 
IV. 
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réalisé d'une maniere continue. 


Scanned with OKEN Scanner 


Continuând problematica referitoare la confruntarea morfogenetică a 
diferitelor sisteme de organizare ale fenomenului sonor vom lua în discuţie 
fuziunea unor „antinomii armonice” in Simfonia a V-a de Anatol Viem??. 

Dimensiunea euristică a acestei lucrări este cotangentă fenomenului de 
bifurcatie sau anomalie, procesul de gestație fiind dilematic pus sub semnul 
recuperării, la sfârşit de secol XX, a unui concept aparent perimat: consonanta. 

O anomalie de sens recurent, am putea spune, dat fiind oceanul de 
disonantá în care înota din ce în ce mai greu muzica veacului trecut. În acest 
sens, Vieru simte nevoia să supraliciteaze persiflator spunând că „într-o stare de 
proliferare generalizată a disonantei în muzică, singura disonantä posibilă 
rămâne totusi...consonanta”””. 

Desigur, acordul consonant reintrase în muzica de avangardă odată cu 
himera „neotonalismului” care îl trata destul de artizanal, ulterior fiind cooptat şi 
,,reabilitat” de spectralisti (ca parte a rezonantei naturale a sunetului). 

Sondand esentialul, Vieru va contrazice orice normă în vigoare şi va 
recurge la o procesualitate armonică şocantă prin simplitatea ei. Numai cine nu 
priveşte lucrurile în adâncime, spune compozitorul, „nu va percepe mulţimea de 
implicaţii a unei simplitati relevante şi nu va auzi bogăția de articulaţii ale unei 
gramatici cu vocabular restrans””". 

Dar prin ce a intrigat atât de puternic Anatol Vieru spiritul falsei 
avangarde a vremii? 

Departe de orice atitudine „neo-” sau „retro-”, compozitorul repune în 
discuţie, în sens recuperator, două antinomii tradiționale: binomul consonanta- 
disonanta, pe de o parte, binomul major-minor, pe de altă parte. 

Încercări de integrare într-o entitate supraordonată a acestor dualisme au 
mai existat şi e suficient să ne gândim, de exemplu, la soluţiile Hindemith, 
Bartok şi Enescu. Vieru reuşeşte însă, de-a lungul unei întregi parti de simfonie 
(Partea I, Peste vârfuri, cu extrapolárile de rigoare în partea a III-a, Dintre sute 
de catarge) o strategie de fuziune cu proiecţie macrotemporală (Ex. 3). 

Întreaga evoluţie a muzicii este generată printr-un algoritm armonico- 
temporal, o sită de acorduri majore şi minore ce „intră în scenă în ordinea 
cvintelor suitoare, repetându-se fiecare cu propria sa periodicitate (Sita lui 
Eratostene”); începutul piesei este originea ei în înțelesul matematic al 
cuvântului. /../ Acordurile majore şi minore sunt plasate în ordinea apariţiei 
numerelor prime, fiecare număr prim dictând periodicitatea în reiterarea 
acordului atribuit. /.../ survin apoi acorduri major-minore şi linii melodice”. 


3? Titlul complet este: Simfonia a V-a pentru cor şi orchestră pe versuri de Mihai Eminescu. 
Lucrarea a fost compusă în perioada 1984-1985, a avut prima audiție la 10 ian. 1986 şi a fost 
tipărită la Bucureşti, Editura Muzicală, 1988. 

“ Anatol Vieru, ,,«Peste vârfuri»”, în Secolul 20, 4-5-6 (292-293-294)/1985, p. 17. 

% Idem. 

55 Vezi lucrarea omonimă compusă de Anatol Vieru in 1969. 

% Ibidem, pp. 16-17. 
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Ex. 2 Aurel Stroe — Concert pentru clarinet şi orchestră, Mobiluri I-IV, 
Archi 
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In acest context, strategia relationala „care nu se încheagă într-un discurs 
cu funcțiuni tonale este guvernată de o logică a cvintelor ce stabileşte, peste 
timp, analogia cu paradoxurile sintagmatice ale lui Gesualdo, acele surprin- 
zatoare legături „disonante” între acorduri consonante. 

Fie şi numai pentru acest racord metastilistic, muzica Simfoniei a V-a de 
Anatol Vieru accede la condiția morfogenetică a reîntemeierii, definibilă prin 
situarea între paradigme: trecut-prezent, vechi-nou, consonant-disonant, 
major-minor, functional-nonfunctional, tonal-atonal. 

Coexistenta acestor diferente aparent ireconciliabile confirmă un principiu 
de bază al teoriei lui Thomas Kuhn, potrivit căruia, în perioadele de „criză”, de 
tranziţie, între vechile şi noile paradigme pot exista suprafeţe de contact sau 
vectori de transfer partial ce creează relații de compatibilitate secventialá. Desi 
nu pot fi măsurate sau comparate, aceste fenomene opozabile se tolerează 
reciproc în numele apartenenței la mulțimea ce le integrează în cadrul unui 
singur discurs sonor, cum este cazul de fata. 

Or, testând limitele sistemului tonal, muzica lui Anatol Vieru se supune 
unei bifurcatii incomensurabile, pregătind in mod cert o schimbare de 
paradigmă. 


Cadentä la opera deschisă. 
Anarhetipul-(anti)concluzie 


Situatiile expuse sunt esenţial reprezentative, dar nu epuizează nici pe 
departe cazuistica strategiilor anarhetipale în componistica românească şi nici nu 
aspiră la calitatea unor „modele”, fie ele şi metastilistice. Mai ales că „inflaţia de 
modele” s-a transformat cu timpul în fenomen-bumerang, anulând atât 
credibilitatea cât şi puterea de structurare a acestora. Dimpotrivă, echilibrul 
dinamic al artei contemporane trebuie căutat în zona asumării identității 
multiple, conotate de concepte anarhetipale precum „policronia” lui Cornelius 
Castoriadis, „politropia” lui Gabriel Liiceanu sau „celeritatea” lui Wald 
Godzich. NC 

„Dacă societatea contemporană merge într-adevăr în direcția constituirii 
unei lumi globale — subliniază Corin Braga — atunci această mutație 
paradigmaticá va fixa anarhetipul, transformându-l dintr-un instrument de 
deconstructie (in postmodernitate) intr-o figurá ce descrie modul de agregare a 
epocii în care suntem pe cale să intrăm — o epocă anarhetipică” . 


————— 


37 Ibidem, p. 18. 
38 Corin Braga, op. cit., p. 269. 
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Ex. 3 Anatol Vieru — Simfonia a V-a pentru cor şi orchestră, pe versuri de 


Mihai Eminescu 


4 J 245 Lento 


pommes 


| 


| 


| 


1 
| 


| 


Din aceastä perspectivä, prezentul ne situeazä în interiorul unui nou 
interval, interogatiile, dilemele, angoasele, refugiile care ne bântuie sunt semnul 
poziționării noastre pe axa spatio-temporalä a lui „între”. Ambiguitatea ce ne 
caracterizează este un semn al „crizei”, în sensul celor prezentate aici, dar criza 
este una a căutării nu a expectativei, a afirmării nu a negării, a acceptării nu a 


suprimării. 


La capătul acestui nou interval va sta compozitorul echilibrat în datele 
credinţa sfinților, 


genetice provenite din cele trei zone ale ființei umane: 
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genialitatea artiştilor şi perspicacitatea riguroasă a savanților. Poate că această 
nouă „alchimie ontologică”, funcţionând nedisimulat în fiinta demiurgică a 
marilor creatori, ne va mântui de timp. 


The refoundation “crisis”. Nonarchetypal strategies in the romanian compositional 
environment 


Abstract 


Thomas Kuhn's theory on the structure of scientific revolutions brings out the 
argument according to which the development of any field is not cumulative in its totality, but 
it is bound to certain ruptures, to some radical, disturbing phenomena which determine the 
replacement of an obsolete paradigm by an innovatory one, the two sets of paradigms being in 
a relation of incommensurability. The transition moment as a pre-paradigmatic stage is 
defined by Kuhn as a critical moment where anomalies appear — those elements which 
oppose any natural step towards activity, as well as phenomena beyond the realm of the 
ordinary meant to achieve the decisive leap in the direction of a new theory and a new 
practice. From this standpoint, the refoundation “crisis” is, in our opinion, a crisis of 
transitivity seen as an interface phenomenon which sets up the mutations or changes of 
paradigm of the 21" century. Such an orientation is supported by a remarkable scientific basis 
which, in its turn, is enhanced by some new theories in mathematics and physics, i.e. 
Catastrophe theory (René Thom), Fractal theory (Benoit Mandelbrot), Dissipative structures 
theory (Ilya Prigogine), Theory of chaos and strange attractors (David Ruelle). Basically, all 
these morphological theories — which elude or even invalidate generative grammars from a 
probabilistic point of view — provide the complexity of a certain system with the chance of 
achieving that level of disequilibrium specific to the nonarchetypal compositional 
strategies (a concept we have built around the theory of the Romanian philosopher Corin 
Braga). Therefore, the “morpho-genetic rupture” will come out as a result of the juxtaposition 
or simultaneousness of incommensurable paradigms — leading to a polidimensional or 
multilayered complexity, embodied in the plurality of the structural and semantical areas or 
levels. Frequently, the outcome of such a compositional action will be the palimpsest, a 
superstructure which agglutinates a wide array of paradigms (grammatical, syntactic, 
stylistic), engaging spiritual areas which vary diachronically and diatopically, or even 
different axiological levels of the languages employed. By adhering to a new “philosophy of 
the interval” — as a paradoxical vision of “lying amid paradigms” — by relying on the 
cetrifugal action of certain elements which alter the norms of conventional ontology, the 
works of such composers as Aurel Stroe and Anatol Vieru reveal themselves to us, at the 
beginning of the 21" century, as creations which (re)generate sonoric, autonomous, trans- 
canonic, metastylistic order. 


Scanned with OKEN Scanner 


21 


Conotatii româneşti şi europene ale ethosului moldovenesc in artă. 
Paradigma Glossa 


Prof. univ. dr. Ştefan Angi (Cluj-Napoca) 


A privi valorile autentice ale unei culturi muzicale prin prisma ethosului 
reprezintă, de la început, un punct de plecare estetico-etic in investigarea 
fenomenului evidenţiat. În uzul cotidian obişnuim să înțelegem prin ethos, într-un 
sens mai mult sau mai puţin definit, conținutul, mesajul creaţiei în cauză. Privind 
însă evoluţia ariei de semnificație a conceptului, aflăm că acesta are conotații 
estetice şi etice mult mai complexe. Anticii greci au acordat ethosului un sens 
atitudinal. Perioada elenistică târzie a definit ethosul, în limbă latină, drept caracter 
al omului. Mişcarea ideatică a semnificației apare şi în afara zonei antice greceşti. 
De pildă, în Talmud anafora referitoare la formarea caracterului uman întreprinde 
în mod tacit, printr-o secţiune longitudinală, întreaga evoluţie cvasi ontică a 
conceptului, de la idee la caracter: 


Fii atent la gândurile tale că din ele se fac cuvinte 

Fii atent la cuvintele tale că ele se transformă în fapte 

Fii atent la faptele tale, că ele devin obiceiuri 

Fii atent la obiceiurile tale, că ele stau la baza caracterului tău 


În adevăr, verigile evoluţiei apar proporţional, aidoma unor şiruri simetrice, 
chiar muzicale în sensul creării de armonie. Cuvântul ethos în arte apare deci în 
mod relational: se manifestă în contextul mesajului învederat. Manifestarea constă 
în particularizarea sa. lar particularizarea sa este de sorginte sentimentală: se 
prezintă ca affectus cu tripla semnificație: stare, sentiment, voinţă. Aşadar, modul 
de existenţă artistic-estetică a ethosului îl reprezintă affectusul zămislit în şi din 
mesajul creațiilor artistice. Relaţia ethos-affectus poate avea stadii de confluență 
diferite: de la dominaţia ethosului, la echilibru dintre ethos şi affectus şi până la 
dominaţia affectus-ului. De pildă în Antichitatea greacă această evoluție de la 
perioada pre-platonică şi până la căderea Romei a avut următoarele ipostaze 
relationale. Schema de față reproduce doar cinci momente structurate într-un sens 
podic: 
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Examinând caracteristica ethosului şi a affectusului creaţiei artistice 
româneşti în evoluţia sa istorică, reținem mai întâi cá ethosul şi affectusul se 
coordonează în cultura noastră aidoma relației semantice a raportului dintre langue- 
parole sau limbaj-grai. Astfel, manifestarea ethosului în affectus are mod de 
existență într-un sens particularizat în timp şi în spaţiu deopotrivă. Ethosul 
moldovenesc al creaţiei artistice româneşti contemporane - temă propusă în titlul 
comunicării de faţă - are deci în vedere surprinderea elementelor particulare prin 
care ipostaza ei proprie devine, în mod complementar, parte organică activă a 
universului ethosului românesc în ansamblu. Dacă ne uităm la promovarea istorică 
a relaţiei ethos-affectus în cultura şi arta românească, observăm că ea are 
particularizări moldoveneşti accentuate, mai ales în epocile de culminatie a 
evoluţiei, atât în domeniul literaturii, poeziei şi artelor plastice cât mai ales în 
creaţiile muzicale bazate pe intonatiile şi climatul afectiv tipice ale acestor 
meleaguri străvechi. Ne gândim la creaţia lui Ion Creangă, a lui Mihai Eminescu 
sau a lui Ion Irimescu. "E 

Zona poate cea mai bogată de inflorire a ethosului particular o întâlnim în 
acest ținut în lumea muzicii. Aici se întreprind poate cele mai palpabile trăsături 
definitorii ale caracterului atitudinal de ethos şi affectus. 

Iată câteva din aceste particularități muzicale. NUT 

Mai intái, fenomenul doinitului. Modul de formulare si de enunt al doinei din 
aceastá zoná apare cu un continut liric melancolic deosebit de bogat pe care il 
întâlnim concentrat şi în melograma simfoniei Glossa de Viorel „Munteanu. 
Doinitul de sorginte moldovenească oferă culoare locală spaţiului mioritic pan 
atât de grăitor de către poetul-filosof Lucian Blaga: „acest orizont, see hs 
cuvinte, se desprinde din linia interioară a doinei, din rezonantele $1 
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proiectiunile ei în afară, dar tot aşa şi din atmosfera şi din duhul baladelor 
noastre”. 

In contextul doinitului surprindem melancolia ca parte componentă a 
ethosului cercetat. Melosul doinei, purtător de melancolie, aduce deseori cu sine 
momente sentimentale de dor, de neîmplinire şi de râvnire la ceva mai bun, 
asemănătoare a ceea ce întâlneam în ipostazele lor renascentiste, la Dante sau la 
Petrarca. Teoreticianul literaturii italienesti, Franceso de Sanctis, relatează despre 
prezența momentele protorenascentiste şi renascentiste ale fenomenului: ,,Duiosia şi 
gingäsia sentimentelor îndeamnă sufletul la melancolie; deoarece melancolia nu este 
decât o dulce durere, o durere îndulcită de imagini dragi si duioase. Ea sălăşluieşte de 
aceea numai în suflete reculese, care trăiesc în fantezie, sunt „gânditoare, nu distrase 
de lume, ci închise în intimitatea lor. Melancolia e rodul cel mai delicat al acestei 
lumi intime””. 

A doua componentă a ethosului particularizat pe meleagurile moldoveneşti, 
apare în modul specific de tratare a fenomenului mitic-baladesc. De pildă, arhetipul 
Strigoii”. 

Eminescu fiind inspirat de obiceiurile legate de mitul trăit in inima 
poporului“ a conceput poemul Strigoii care prin muzicalitatea intrinsecă a structurii 
sale, plină de aluzii directe la muzică, a stat la baza unui proiect vocal- 


! Lucian Blaga, TRILOGIA CULTURII (Bucureşti: ELU, 1969), p.125. 

2 Francesco de Sanctis, ISTORIA LITERATURII ITALIENE (Bucuresti, 1965), p. 249. 

3 Strigoii sunt, după credința românilor de pretutindeni, de două feluri și anume unii mitici, iar 
alţii reali. Cei mitici sunt un fel de spirite necurate şi rele, care numai rar se arată oamenilor în 
chip omenesc; cei reali au însă chip omenesc şi petrec împreună cu oamenii până la moarte, iar 
după ce mor se prefac şi ei în strigoi şi strigoaice adevărate adică în spirite rele, dacă atunci când 
se înmormântează nu se împlântă în trupul lor un par care să ajungă până la corp să le străpungă 
inima”. In: Simion Florea Marian - MITOLOGIE ROMÂNEASCĂ. 

4 Idem: Marele nostru poet Mihai Eminescu descrie astfel aceste obiceiuri în zona Moldovei : 
„Încă din după amiaza ajunului Sfântului Gheorghe fetele, flăcăii şi copiii ies în țarină şi se duc la 
pădure şi se întorc acasă incárcati cu iederă şi crengi de rug. Din iederä se împletesc cununi verzi, 
iar crengile de rug se pun în cruci pe la portite pe la fereşti pe deasupra uşilor şi mai cu deosebire 
pe la gardul unde se adăpostesc vitele și caii. Asa e bine; altfel, intră ielele şi strigele, fură laptele 
de la vaci, fură somnul copiilor, visul fetelor si norocul flăcăilor. Acolo unde intrarea e închisă 
prin rugi inghimpati, nici iele nici strige nu intră, pentru că văd semnul pe care nu au putere de a-l 
trece şi vacile dau lapte, copiii dorm duşi, fetele se pierd în visuri plăcute iar flăcăii rămân harnici 
şi cu noroc. Astfel toate casele și toate curțile se încarcă de podoaba primăverii”. 


Ex.3 : . 
5 Redăm în continuare versurile evocatoare de muzică in contextul lor imediat din poem: 
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instrumental de mare amploare prevăzut în creația enesciană. Rămas în schiță şi 
fragmente, a fost finalizat de către compozitorul Cornel Táranu*. 
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Strigoii (fragmente) 
p.L, str. 1. 
Sub bolta cea înaltă a unei vechi biserici, 
Între făclii de ceară, arzând în sfeşnici 
mari, 
E-ntinsă-n haine albe, cu fata spre altar, 
Logodnica lui Arald, stăpân peste avari; 
Încet, adânc răsună cântările de clerici. 
p.ll., str. 10-11 
Fantastic pare-a creste bătrânul alb şi 
blând; 
În aer îşi ridică a farmecelor vargä 
Şi o suflare rece prin dom atunci aleargă 
Şi mii de glasuri slabe încep prin bolta 
largă 
Un cânt frumos şi dulce — adormitor 
sunând. 


Din ce în ce cântarea în valuri ea tot 
creşte, 

Se pare că furtuna ridică al ei glas, 
Că vântul trece-n spaimă pe-al mărilor 
talaz, 

Că-n sufletu-i pământul se zbate cu necaz 


Că orice-i viu în lume acum încremeneşte. 


str. 23 (ultima) 
Şi blânde, triste valuri din vuiet se desfac, 
Acuşa la ureche-i un cântec vechi 
străbate, 
Ca murmur de izvoare prin frunzele 
uscate, 
Acuş o armonie de-amor şi voluptate 
Ca molcoma cadență a undelor pe lac. 
p. II. str. 5 
De-atunci în haina morţii el şi-a-mbrăcat 
viaţa, 
Îi plac adânce cânturi, ca glasuri de 
furtună; 
Ades câlare pleacă în mândre nopţi cu 
lună, 
Şi când se-ntoarce, ochii lucesc de voie 
bună, 
Pin’ ce-un fior de moarte îl prinde 
dimineaţa. 


str.17 

Porneşte vijelia adâncu-i cânt de jale, 
Când ei soseau alături pe cai încremeniti, 
Cu genele lăsate pe ochi päinjeniti — 
Frumosi erau şi astfel de moarte logoditi 
Şi-n două laturi templul deschise-a lui 
portale... 


* În Teza sa de doctorat, redând aspecte din revitalizarea şi finalizarea planurilor lui G.Enescu, 
scrie printre altele: „Strigoii face apel la cunoscutul poem eminescian, fiind un fel de oratoriu-baladá pentru 
povestitor, tenor, soprană, bariton, cor şi orchestră. «Libretub» transpune aidoma, în trei părți ample, totalitatea 
poemului eminescian, realizând o lucrare de circa 30-40 de minute”. lar observaţiile de ordin stilistic scot în 
evidenţă identitatea şi contextualitatea europeană a ethosului enescian. „Trăsăturile stilistice ale lucrării sunt 
pline de interes: alături de limbajul post-romantic al personajelor principale (Arald şi Regina) apare limbajul 
modal-arhaizant (cu o putemică tentă pentatonicä). (...) O analiză motivică permite să observăm concepția 
ciclică a lucrării, măiestria variationalä, suflul simfonic amplu, generos, sugestivitatea unor momente 
ilustrative, Măiestria polifonică e pusă în valoare chiar din primele pagini printr-un fugato-stretto expresiv”. 
In: Comel Täranu, Creaţia enesciană in lumina prezentului. Rezumatul tezei de doctorat, Cluj, 1973, 
fragment, p.2-3. 
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A patra componentă o constituie caracterul evocativ al relaţiei ethos - 
affectus. Conceptiei enesciene i se datorează şi sensibilizarea evocativă în muzică a 
amintirilor copilăriei plină de vise, de imaginar şi de nativul fantastic. Confruntarea 
muzicală şi literară a oniricului lirizat a fost relatată cu succes de către Alina 
Stanciu prin punerea fatä-n față a Amintirilor din copilărie de Creangă cu 
Impresiile din copilărie ale lui Enescu”. 

Şirul enumerării componentelor denotative l-am putea continua. Mai ales în 
descoperirea şi confruntarea contrariilor. De pildă, în distinctiile ielele binevoitoare 
şi ielele rele, care reprezintă în mitologia şi arta românească aceeași polarizare 
afectivă care apare încă din Antichitate si rămâne distinctivă până-n creația 
contemporană prin dihotomia melosului in melopee induiosätore versus melopee 
înspăimântătoare. Spre exemplu, în opera de cameră Oreste-Oedipe de Cornel 
Taranu. Luând însă într-un sens recapitulativ sumarul componentelor, constatăm că 
particularizarea acestora a reprezentat şi reprezintă gândirea si simtirea, inspiraţia şi 
creația de la vis la descoperire la artiştii noştri pictori, poeţi, muzicieni, nu într-un 
mod extrinsec, cu simple referințe operaţionale la ele, ci tocmai invers: atitudinea 
lor creatoare a rezidat şi rezidă în trăirea intrinsecă a doinitului, a baladescului sau a 
evocării înseşi. Primul mod ar fi însemnat doar un referent nostalgic la adresa 
valorilor contemplate, o simtire extrinsecă a fenomenului. Cea de-a doua ipostază 
este intrinsecă. Nu simtirea, ci trăirea, nu contemplarea ci creaţia însăşi a 
fenomenului. Teoreticianul consacrat al perioadei sincretice, Claude Levi-Strauss, 
zăbovind asupra modului de gândire străvechi, nu l-a denotat niciodată ca o gândire 
a sălbaticilor, ci l-a considerat ca atare, drept „gândire sălbatică”. 

Continuarea particularizării muzicale a acestor componente o întâlnim în 
zilele noastre, de pildă la compozitorul Tudor Chiriac, în promovarea privilegiată a 
doinitul şi mioriticului ca factori arhetipali ai relaţiei ethos-affectus. Ne gândim la 
poemele muzicale Miorița (1984) şi Doinatoriu (1989). 

La Vasile Spătărelu, instrumentalitatea şi vocalitatea enesciană joacă un rol 
complementar in  comprehensiunea hermeneutică a mesajului ethosului 
moldovenesc. 

Mijlocirea eminesciană a ethosului moldovenesc se regăseşte şi în picturile 
lui Sabin Bălaşa, în Portretul lui Eminescu sau în creaţia alegorică de cvasi-portret 


7 Alina Stanciu, GRAIUL ENECIAN AL AMINTIRILOR (Cluj-Napoca: Casa Cărţii de Ştiinţă, 
2004). W 

5 În teza lui de doctorat intitulată „Meditaţii la Enescu” - un proiect de creație vizând 
configurarea gândirii muzicale ca sinteză între tradiţie şi contemporaneitate, aria de semnificație 
a sintagmei centrale vizează deopotrivă laturile universale şi naţionale, tradiţionale şi moderne ale 
atitudinii afective față de ethosul autohton: „Apelul, «meditaţie» la creația lui George anii e 
însemnat şi înseamnă pentru noi o deschidere spre marile împliniri ale culturii muzicale 
universale şi nationale, totodată, o cale de adâncire a propriilor resurse creatoare . 
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eminescian. Despre cea din urmă frescă denumită Galaxia iubirii, eseistul 
Alexandru Murgu scria cu entuziasm: „îmi permit să văd o radiografie a 
universului eminescian şi, ţinând cont şi de opera poetului, să văd şi infinitul, şi 
nonexistenfa, şi raportul dintre spirit şi materie, gi raportul dintre mişcare şi repaus, 
ŞI raportul dintre simtire şi gândire. Imi vor vorbi din imagine si Luceafărul, şi 
Epigonii, si Glossa"”. 

Poate unul dintre cele mai complexe fenomene ale ethosului eminescian 
revitalizat în creaţia contemporană il reprezintă retorica muzicală a textului din 
poemul Glossa. Această capodoperă dispune de cele mai grăitoare deschideri spre 
culturile europene în general. Amprentele gândirii filosofice germane de tipul lui 
Schopenhauer se regăsesc în el printr-o titrare poetică ce numai pe Eminescu îl 
poate caracteriza, confirmând spusa lui Pascal : „Le coeur a ses raisons, que la 
raison ne connaît pas” — inima isi are ratiunile, pe care raţiunea nu le cunoaşte —, 
însă nu fiindcă între ratiune şi sentiment n-ar fi nici o legătură - adaugă esteticianul 
clujean Liviu Rusu - ci fiindcă rationamentele teoretice, abstracte, adesea sunt 
dejucate de rationamentele venite din adâncurile inimii, adică din straturile cele mai 
profunde ale eului !. 

Întâlnim aici o perfecţiune a creației formei care transcende zona 
hiperbolicului deschis, cu valente rotativ-perspectivale pe care le anticipează 
primul vers din prima strofă a poemului: 


Vreme trece, vreme vine. 


Astăzi, pe lângă cunoaşterea ideogramică a textului de către toti iubitorii 
culturii româneşti, există convergente comunicative cu toată Europa prin 
splendidele sale traduceri în limbile engleză, franceză, italiană, germană, rusă, 
maghiară ş.a.m.d. 

Având în vedere profunda muzicalitate a textului, de la jocul dramatic al 
ideilor contrastante până la desfăşurarea lor recurentă, G/ossa oferă un excelent 
„libret-program” pentru muzica vocal-instrumentală. Maestrul Viorel Munteanu 
profită plenar de această ofertă compunând Simfonia I «Glossa», care pe lângă 
poemul G/asurile Putnei reprezintă realizări valorico-stilistice de referință din 
creația compozitorului. 

Melograma amintită: 


? Alexandru Murgu, SALA PASILOR PIERDUTI DE LA UNIVERSITATEA „AL.I.CUZA” 


IASI (laşi: Sedcom Libris, 2004), p. 91. NE 
10 Citează Liviu Rusu în studiul său EMINESCU SI SCHOPENHAUER (București: Editură 


Pentru Literatură, 1966), p.107. 
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MELOGRAMA 


2 LM 


a sos antan Aaa PAPA rm ari a d iapa Aa PP mr 
M 


concentrează posibilitățile expresive ale componentelor ethosului moldovenesc care 
împreună cu primul vers - aidoma moto-ului - reprezintă motivaţia in nuce a 
melosului surprins, dezvoltat şi pus pe partitură. În melograma - tipică doinelor din 
zona Bistriţa-Năsăud şi Bucovina - se observă o simetrie interioară - model 1-3-1 
[secundă mică - terță mică (= secundă mărită) - secundă mică] - şi relaţie acustică 
pură, cea din urmă fiind reprezentată de o cvintă perfectă dintre începutul şi 
sfârşitul ei. Fuziunea celor două lumi - acustic şi cromatic simetric - îşi lasă 
amprenta asupra muzicii din prezenta lucrare oferind perceperea unei puritäti 
acustice în compania unei bogății modal cromatice remarcabile. 

Forma şi implicarea textului în partitură reprezintă de la bun început nu 
numai un model tipizant-intonational propriu creaţiilor vocale-instrumentale 
contemporane, dar şi un prilej de meditaţie rational-sentimentala asupra mesajului 
evidenţiat. Cele trei componente ale simfoniei!! - prima, formă de sonată, partea 
mediană, o ipostază instrumentală aproape in întregime, partea a treia, o revenire 
sub formă de repriză a primei parti - oferă în sensul pitagoreic acea progresie de /- 
2-3 despre care Hegel vorbea sub forma unei corelaţii organice în ternarul sintetic 
de monas-duas-trias. Menţionăm că cele trei părţi sunt strâns legate în sensul 
propriu şi metaforic al cuvântului, ele urmând ataca, iar materialele fiind extrem 
de similare, invocă un ethos provenit din folclorul românesc şi lumea modal- 
cromatică a şcolii de compoziție moldoveneşti în egală măsură. Construcţia G/ossei 


"Partea I. 

Formă de sonată cu grup de teme A (parlando), urmat de un bloc B (giusto); 

tratare: A1 (heterofonii); continuare bloc orchestral fragmentat în alternanță cu melodica corului 
repriza se ia de la A2 cu leit-acordurile care introduc acest material 

în codă se reia blocul utilizat în tratare 


Partea II. 

Regăsim ideea formei tripartite mari 

partea centrală este elaborată printr-un bloc fugato 

reluarea nu este o repriză propriu-zisă, o invocare aluzivă a materialului A 


Partea III. 
Se reiau concentrat sintetic materialele din parte I., încheierea fiind realizată prin lumea rubato a 


temelor din partea I. 


Scanned with OKEN Scanner 


28 


simfonice e similară cu cea a Sonatei in si minor de Liszt unde în tratare este 
inclusă şi partea lentă, fără ca aceasta să se detaseze de întreg. Si în cazul 
compoziţiei muzicale a lui Viorel Munteanu această soluţie este evidentă. 

Uitándu-ne mai în detaliu asupra structurii Simfoniei, observăm că tensiunile 
lăuntrice ale detaliilor se datorează alternantei în şir dintre momente parlando ale 
doinitului şi giusto ale acţiunilor dramatice latente baladeşti. Este de remarcat şi 
modul în care compozitorul aplică recurenta poetico-filosofică a textului. În prima 
şi ultima parte, întâlnim structurări şi restructurări ale primei strofe, iar partea 
mediană în finalul ei aduce fragmentar, cvasi-contrastant, metafora muzicală a 
gândurilor din strofa a cincea, 


Strofa a V-a (fragment) 


1. Viitorul şi trecutul 
2.Sunt a filei două fete, 
3.Vede-n capăt începutul 
4.Cine ştie să le-nvete 


motivând ideatic si emotional reaparitia în recurenţă a începutului în ipostaza 
sfârşitului spre un infinit perspectival. 


Secţiunea longitudinală a partiturii reflectă edificator vectorul procedurii 
componistice asupra ipostazelor mutative ale textului: 


Fragmentele Partea I. pp. 1-39 Partea a II-a pp. 40 Partea a III-a pp. 
poemului aplicate in p.6 — - 75 70-94 
partitură: 1.Vreme trece, p. 73 — p.78, — cor: 

vreme vine, Strofa a V-a 8.Tu rămâi la toate 
Strofa I. 2.Toate-s vechi şi [fragment] fece. 
].Vreme trece, nouá toate, 1.Viitorul şi trecutul T.solo: 
vreme vine, 1.Vreme trece, 2.Sunt a filei două 7.De te-ndeamnă, de 
2.Toate-s vechi si vreme vine, fete, te cheama, 
noua toate, 2.Toate-s vechi $i 3.Vede-n capat 7.De te-ndeamna, de 
3.Ce e rău şi ce e nouă toate, începutul te cheamă, 
bine p. 11— 4.Cine ştie să le- 7.De te-ndeamnă, de 
4.Tu te-ntreabă şi 3.Ce e rău şi ce e nvete te cheama, 
socoate; bine 8.Tu rămâi la toate 
5.Nu spera şi nuai  4.Tute-ntreabä si rece. 
teamă, socoate; 5.Nu spera şi nu ai 
6.Ce e val cu valul  4.Tute-ntreabä si teamă, 
trece; socoate; 6.Ce e val cu valul 
7 De te-ndeamnă, de 4.Tu te-ntreaba si trece; 
te cheamă, socoate; 5.Nu spera şi nu ai 
8.Tu rămâi la toate p.15 —> teamä, 
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Strofa a V-a 
[fragment] 
1.Viitorul şi trecutul 
2.Sunt a filei două 
fete, 

3.Vede-n capăt 
începutul 

4.Cine ştie să le- 
nvete 


5.Nu spera şi nu ai 
teamă, 

6.Ce e val cu valul 
trece; 

5.Nu spera şi nu ai 
teamă, 

6.Ce e val cu valul 
trece; 

p.20 — 

7.De te-ndeamnă, de 
te cheamă, 

7.De te-ndeamnă, de 
te cheamă, 

(cfr.11, T. IL), p.24 
e 

7.De te-ndeamná, de 
te cheamá, 

8.Tu rámái la toate 
rece. 

8.Tu rámái la toate 
rece. [parlato] 
(cfr.13, T. I.), p. 26 
a 

1.Vreme trece, 
vreme vine, 
2.Toate-s vechi $i 
noua toate, 

4.Tu te-ntreabă şi 
socoate; 

4.Tu te-ntreabá şi 
socoate; 

3.Ce e rau si ce e 
bine 

5.Nu spera şi nu ai 
teamă, 

6.Ce e val cu valul 
trece; 

5.Nu spera şi nu ai 
teamă, 

6.Ce e val cu valul 
trece; 

cfr.17, T. IL), p. 34 
e 

7.De te-ndeamnă, de 
te cheamă, 

7.De te-ndeamnă, de 
te cheamă, 
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6.Ce e val cu valul 
trece; 

3.Ce e rau şi ce e 
bine 

4.Tu te-ntreabă şi 
socoate; 

4.Tu te-ntreabă şi 
socoate; 

4.Tu te-ntreabă şi 
socoate; 

3.Ce e rău şi ce e 
bine 

1.Vreme trece, 
vreme vine, 
2.Toate-s vechi şi 
nouă toate, 
1.Vreme trece, 
vreme vine, 
2.Toate-s vechi şi 
nouă toate, 
2.Toate-s vechi şi 
nouă toate, 
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7.De te-ndeamnă, de 
te cheamă, 

8.Tu rămâi la toate 
rece. 

8.Tu rămâi la toate 
rece, 


Sirul creşterilor hiperbolice, al deschiderilor perspectivale şi al revenirilor 
rotative îl putem urmări cel mai grăitor in desfăşurarea solo-ului tenor. Este 
semnificativă replica construcției muzicale ca suport al operaţiunilor întreprinse 
asupra orânduirii textului: alternanța rubato-giusto transcende cezurile tematice şi 
motivice ale structurărilor formei, realizând un plus de varietate contrastantă între 
componenetele confruntate ale G/ossei. 

Modul în care discursul muzical interpretează simbolica mesajului poetic atât 
de complex al Glossei învederează edificator apropierea contrastelor din raza de 
actiune a ethosului autohton surprinse, subintelese si polarizate pe traiectoria 
poeziei eminesciene de la arhetipurile Strigoii si Jelele la Daimonii omniprezenti în 
mitologia românească. Bunăoară, Daimonii au menirea să mijlocească între 
extremele contrastelor polarizate. Remarca acest lucru încă Platon în Dialogurile 
sale". Într-adevăr, această mijlocire arhetipală engramată adânc in ethosul 
românesc produce ataraxia dintre linişti şi nelinisti sufleteşti ale tristetii care 
dincolo de melancolia dantescă şi petrarchescă aduce cu sine înariparea anagogică a 


2 Socrate expune cele învăţate de la Diotima despre Eros, în dialogul Simposion a lui Platon 
astfel: 
„Pe cine numeşti fericiți? Nu pe cei care au dobândit ce-i mai bun şi mai frumos? 
- Fără îndoială. 
- Dar pe Eros l-ai cunoscut doritor al lucrurilor de care este lipsit, tocmai din lipsa celor 
bune şi frumoase. 
L-am recunoscut. 
- Si cum poate fi zeu unul ce nu-i măcar părtaşul lucrurilor frumoase şi bune? 
- În nici un fel; aga cred cel putin. 
- Vezi deci zise ea, că nici tu nu-l socoti zeu pe Eros! 
- Dar ce ar putea fi Eros atunci — întrebai eu - un muritor? 
- Deloc. 
- Ce dar? 
- Cum vorbeam mai înainte, zise ea: ceva între muritori şi nemuritori. 
- Ce anume, Diotima? 
- Un daimon mare, Socrate; căci si este daimonul o ființă între zeu şi muritor. 
- Cu ce putere — întrebai eu? | 
- De a tălmăci si a împărtăşi zeilor cele ce vin de la oameni, şi oamenilor ceea ce le vine 
de la zei”(a se vedea Platon, DIALOGURI. Bucureşti: ELU, 1968, pp.283-284). Întâlnim idei 


similare referitoare la daimoni cuprinse şi în dialogurile Phaidros şi Politheia. 
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purificării despre care Brâncuşi spunea, legat de vectorul rânduit în slujba 
infinitului: „zbor către văzduh”. 

Fiind deplin în ton cu mărturisirile muzicologului Gheorghe Duticä, îl cităm 
în şi pentru final: „întâlnirea cu muzica lui Viorel Munteanu este reconfortantă, 
respirând sensibilitate, dăruire şi înalt profesionalism. Departe de a fi descifrat toate 
conotatiile determinative ale Simfoniei - acestea ţinând atât de interioritatea 
persoanei, cât şi de intimitatea atelierului de creaţie -, pot afirma însă că muzica sa 
profund spiritualizată mărturiseşte cu sinceritate o structură sufletească pliată pe o 
bogată experiență de viaţă şi, mai ales, de gândire asupra rosturilor perene ale 
artei” 


European and Romanian Connotations of Moldavian Ethos in Art. 
The Glossă Paradigm | 


Abstract 


The connotations embraced in this study are examined through concepts like ethos and affectus, 
more precisely, through collation of their ethic-aesthetic signification. The first, ethos represents 
the ethical norm and manner-system pictured artistically, the second, affectus, the specific 
materialization of ethos in artistic creations. After enumerating some moments from the history 
of connotations, the author presents some ethic-aesthetic aspects of Romanian music culture 
especially parented in Moldavia: the 'doina'-singing phenomenon, the melancholy, the mythic and 
ballad-wise; the evocative character of the emphasized message. To deepen artistic apprehension 
of these characteristics the study offers for meditation the G/ossă poem written by Eminescu and 
its evocative turnouts: the poem’s translations in English, French, Spanish and Italian (recited by 
famous performers of the Eminescu poetry during the presentation of this paper), paintings 
inspired by the poem, and first and foremost, the 1“ Symphony „Glossă” written by composer 
Viorel Munteanu. Near the rhetoric of text-melody relationship is examined the 'melograma' of 
the symphony, typical bearer of 'doina'-song's ethos from Bistrița-Năsăud and Bucovina zone. 


B Gheorghe Duticä, Arhetipul Glossá şi retorica Melogramei bivalente. Prefaja la partitura 
Simfoniei. Editura Domino lasi. 
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Viorel Munteanu 
Melograma: o viziune nouă asupra conceptului de 
lied 


Prof. univ. dr. Lăcrămioara Naie 


Asimilând într-un fel propriu cuceririle clasice universale şi valorificând pe o 
treaptă superioară modalități inedite de realizare expresiv-artistice, compozitorul 
Viorel Munteanu ni se dezvăluie în panoplia şcolii ieşene de compoziție ca o 
personalitate de mare talent şi forță creatoare. 
Spiritul său elevat, „Vocea“ sa distinctă atinsă de aripa geniului enescian în 
toate compartimentele limbajului muzical (melodie, armonie, modalism cromatic, 
scriitură, ethos), a ajuns la un „Stil şi Manieră“ ezoterică. 
Diversitatea căutărilor sale artistice se manifestă în creaţii precum: 
* muzică vocal-simfonică: Glasurile Putnei (1980)', Poemele luminii 
(1982), Rezonanfe II (1983), Eroii (1984) 

e muzică simfonică: poem pentru orchestră Rezonanfe I (1976), piesă pentru 
orchestră Passacaglia (1979), Simfonia I Glossă (2001) 

e muzică de cameră: Ipostaze (1971), Preludii (1972), Sonata pentru vioară 
şi pian (1974), Cvartet de coarde (1975), Cvartet II, Refrene (1977). 

e muzică corală: Cântec pentru [ara mea (1969), Cu fara să cânte Suceava 
(1970), Scumpă Moldovă (1971) şi altele. 

e muzică vocală: Dorul, Vei plânge mult ori vei zámbi?, Din părul tău, 
Cântec (Autoportret) — lieduri pentru voce şi pian, versuri de Lucian 
Blaga. 

Virtualitatile sale stilistice sunt puse în mişcare de o gândire contemporană 
selectivă si dinamizatoare, densă si rafinată, mereu înscrisă pe o traiectorie a 
inventivitatii şi originalității. 

În domeniul cameral, paginile sale miniaturale vocal-instrumentale deschid 
perspectiva unui model poetico-muzical extrem de complicat şi pretentios, noncon- 
formist şi pertinent la totalul scopurilor urmărite. Bazat pe o organizare modală 
complexă, liedul Cântec (Autoportret), îşi are originalitatea în melograma” 


! „Înscriindu-se pe linia valorificării bogatului si inestimabilului filon melodic bizantin“ si 


folosind „inflexiuni modale, cadente pe fiecare treaptă a modului, tehnica isoanelor si 
îmbinând căutarea antifonă cu cea heterofonică, compozitorul Viorel Munteanu adaugă o nouă 
pagină de valoare în componistica creatoare românească“. Vasile Vasile, „Figura lui Ştefan cel 
Mare în muzica românească”, în Studii de muzicologie, vol. 17, Bucureşti, 1983, pp. 62-63. 

„Melogramă = motiv muzical, alcătuit din transformarea literelor unui nume în sunete“. 
Valentina Sandu-Dediu, IPOSTAZE STILISTICE ŞI SIMBOLICE ALE MANIERISMULUI 


ÎN MUZICĂ. Bucureşti: Muzicală, 1997, p. 15. 


to 
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„BLAGA“ (sib, la, sol, la). Drumul parcurs de inspirația compozitorului străbate 
labirintul echivalentelor sonore ale literelor, pentru a deslusi potentialitatea 
fanteziei lor combinatorii, logic structurate şi fundamentate estetic. 

Nu orice melogramă poate constitui material de dezvoltare ulterioară, expre- 
siv-artistică, poetico-muzicală, ci numai acea entitate (celulă) de bază cu 
predispozitii de  metamorfozare gi plasticizare a intentiilor artistice ale 
compozitorului, in planul factorilor melodic si armonic. 

Melograma „BLAGA“ devine, datorită perfectei relationäri sunet-literä, 
cuvant-motiv, text muzical-text literar, o entitate intonationalä, cu valoare 
emoțională aparte, atât în planul procesului de creaţie cât şi al interpretării 
propriu-zise. Literele aflate într-un anumit raport de înălțime și logică sonoră au o 
anumită încărcătură emotional-artistica. 

Valoarea acestui „joc“ cu litere (cu dublu sens „poetic“ şi muzical) şi sunete, 
presupune stabilirea unor condiții esenţiale de realizare artistică prin respectarea 
unor convenţii şi reguli prestabilite. 

Pe de o parte, litera în procesul creaţiei artistice devine mijloc de ordonare şi 
determinare a structurii muzicale, de organizare a măsurilor, a tempilor, motiv de 
diversitate în planul agogic, iar pe de altă parte devine simbolic codificarea unui 
mesaj rational-intelectual (în cazul de față, simbolistica numelui poetului Blaga). 
Întregul eşafodaj al „literelor sonorizate“ deschide perspectiva unui arsenal de 
procedee de tehnică instrumental-vocală. Astfel, ideea melogramei acestui lied, 
constituită ^ intro emblematică  formulä-simbol, ^ cu disponibilitate 
constructivist-expresivă, împlineşte vocaţia miniaturalului vocal-instrumental al 
acestui compozitor ieşean. Adresabilitatea unei astfel de maniere componistice, 
cuprinde doar acea masă restrânsă de ascultători initiati, dispuşi să participe afectiv 
la sensurile şi variantele combinatorii propuse de compozitor. 

Semnificativă mi se pare şi perenitatea acestui „joc“ combinativ sunet-literă, 
în peisajul creaţiei universale: Bach, Schumann, Liszt, d'Indy, Debussy, Ravel, 
Dukas, Reynaldo Hahn, Șostakovici, Denisov, Schònberg, Berg” , Hindemith, 
Honegger, Poulenc, Casella, Bartok şi alții. 

Şcoala românească excelează în privința acestei maniere componistice prin 
nume de referință ca: George Enescu, Dinu Lipatti, Alfred Mendelsohn, Sigismund 
Todutä, Liviu Comes, Mihai Moldovan, W. G. Berger, Eduard Terényi, Cornel 
Täranu si alţii. De altfel una din melogramele cele mai uzitate in creația multor 
compozitori români şi străini este şi aceea a motivului B.A.C.H. 


: „La Alban Berg, litera şi cifra magică devin modalităţi fundamentale de exprimare 
componistică fără de care profilul muzicianului nu poate fi conceput în integritatea sa, $1 de 
care analizele creaţiei sale nu se pot dispensa. (,..) Acest stil de compoziţie intra în zona 
manieristă a spiritului muzical european“, Valentina Sandu-Dediu, op. cit., p. 157. 
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| „Nu este lipsit de importanță să amintim faptul că universalitatea actului 
artistic asimilează tehnici şi procedee legate si de semnificaţia cifrelor matematice”. 
Dificultatea unui astfel de demers componistic are conotații adânci în plaja 
preocupărilor atât din partea tagmei muzicologilor, dar mai ales a acelor interpreţi 
cărora li se deschid noi perspective de exprimare artistică. 


Elemente de tehnică componistică 


Învăluirea metaforic-sonorä a melogramei „BLAGA“ îi deschide 
compozitorului Viorel Munteanu perspectiva unor introspectii în planul detaliului 
componistic. Mergând pe trasee enesciene, compozitorul dezvoltă prin tehnică şi 
„joc“ componistic, variate ipostaze melogramatice, cu tensionări şi de-tensionări 


produse pe suprafețe ample sau restrânse: 
, (BLA- GA 


* prelucrarea melogramei, prin folosirea unor alterafii străine de modelul 
original (baza acordurilor de la mâna dreaptă) la — la, accentuând 
impresia de corp străin în țesătura muzicală 


* apariţia melogramei într-o formulă cu interpolarea sunetului do în planul 
acompaniamentului pianistic de la mâna dreaptă 


5 a r 32 
f 


e prezentarea fugitivă a segmentului „LAG“ din melograma inițială, pe 
configurații acordice, într-o prelucrare modală si-re# (31ă+) 


qu 


— pre 
* folosirea în momentele de cadență vocală a grupurilor ritmice secvențial- 


descendente de şase, şapte diviziuni pe vocala „a“, într-o intervalicá 
melodică disonantă 


4 „În unele cazuri, cifra poate deveni «pretext» al ordonării discursului sonor, fie în 
arhitectură, fie în configurarea unei melodii (...)*. Valentina Sandu-Dediu, op.cit., p. 25. 
Numărul vine să împlinească, astfel, componentele triadei, literá-numár-sunet — creându-i 


determinări şi împliniri artistice. 
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(este aceeaşi manieră de tratare melodică a părții vocale întâlnită în liedul Languir e 
me fais..." din ciclul Sapte cântece pe versuri de Clément Marot op. 15 de George 
Enescu, numai că aici prelucrarea se face pe litera €). 


ex.: Languir me fais... 
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* în jurul celulei de bază, datorită caracterului rubato, apare acest aspect 


ornamental ca desen circular în jurul nucleului melogramic 
—— f 


e țesătură figurativă ornamentală în sfera polarizării sunetului , LA“ 
Tn : 
6 6 : 3 
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decupaj literar „BLAGA “ 


3 + 
folosirea segmentalá a motivului melogramat „BLAGA“ într-o combinaţie 
cu 2dd + 


| 
| 
1 
| 
1 
3 
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dapes 


me le 


A 


° reluarea literelor „GA“ într-o factură pianistică total diferită de original, 
ŞI anume în varianta unei apogiaturi duble,scurte, inversate B 
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* dimensiunea comentariului literar poate căpăta şi o interpretare armonică, 
pe verticală, de data aceasta în planul acompaniamentului pianistic. 


— 


= 


* In finalul piesei, inspirația compozitorului se focalizează pe augmentarea 
ritmico-melodică a literei „LA “. 


Pledând pentru conceptul varietätii continue a celulei melogramice, 
compozitorul dezvoltă o varietate de ipostaze sonore şi ritmice: 


e expunerea ritmică, în valori de cu elemente de ornamentatie 
(apogiatură scurtă superioară) 


* prezentarea şi folosirea segmentală a melogramei initiale (doar „GA“: sol, 
la) într-o ipostază vocală diferită din punct de vedere ritmic (triole), față 
de prezentarea originală 


* prelucrarea ritmică a melogramei în formula unor conglomerate 


armonice. Renuntarea la litera de început al nucleului generator ,,8“, şi 
dublarea ultimei litere ,,A“ 


FI 


* apariția melogramei în formula unei triole cu elemente de ornamentatie, 
precedată de o apogiaturá scurtă superioară la terță mică 
= 


+. 3.9 


Scanned with OKEN Scanner 


* transpunerea cu un semiton mai jos a melogramei inițiale şi prelucrarea 


ei în formule ritmice excepționale (sextolet şi triolet combinate) cu Å , pe 
trei timpi sau pe timp 


Moderato 


e prezentarea melogramei într-o versiune ritmică ornamentală (apogiatură 
dublă scurtă) cu augmentarea melodică pe litera „LA“, într-un balans 


ascendent la 318 mică ori descendent la 4tă mărită, prin glissando 


* transformarea ritmică a melogramei în formula unui sextolet cu valori 


cumulate parțial 
Eti . “OS. 


gi | fi 


aso I—— 


» prelucrarea ritmică (în valori de ^ egale), la octava superioară, a melo- 
gramei, „BLAGA“ şi introducerea elementului de enarmonie (Sib = lat — 
pian). 


Toate aceste argumente de meşteşug componistic demonstrează rafinata şi 
complicata artă a prelucrării melogramei muzicale. A 

Deşi trece prin diferite transformări si înveşmântări, ea, melograma, rămâne 
o „personalitate“ de sine stătătoare, cu contur propriu, bine definit. 
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m 2 in exprimarea potentialitatii expresive, «semnătura» literar-sonoră 
» A“ se constituie într-o frumoasă pledoarie miniatural-vocală. 


Ca scriitură, concepţie şi putere de comunicare, compozitorul Viorel 
Munteanu a realizat o pagină camerală de nivel universal. 


Elemente pianistice şi vocale 


In această lucrare  miniaturală —vocal-instrumentalá, rafinamentul 
compoziorului aduce culori si contururi strâns legate de straturile fine, ancestrale 
ale solului muzical românesc. Viorel Munteanu ne propune un „joc“ al contrastelor 
atât la nivelul substanţei sonore cât şi la cel timbral, pe fondul unei accentuate 
varietăți de formule ritmice. 

Traseele vocale parcurse de soprană în această partitură pun în valoare 
preocuparea compozitorului pentru exprimarea resurselor expresive ale glasului 
uman. Depäsind sugestibilitatea cuvintelor poetice, compozitorul descoperă 
fascinantul univers al vocalizelor. 

Vocea umană (în dinamica nuantelor, alternanța metrică şi neostoita nazuinta 
spre salturi) tratată precum un instrument, evoluează în egală măsură atât pe 
metrica versurilor cât şi pe alternativa vocalizelor. Apelând la tehnica vocalizelor, 
spectrul sonoritatii se va lărgi considerabil. Cadentele vocale, se vor constitui într-o 
traiectorie de la acustic la imaginar, purtătoare de mesaj dramatic. 

Moduri de interpretare precum bocca chiusa, parlato, şoptit, asigură piesei 
un caracter epic. 

În substanţa acestui lied, întâlnim formule melodice de tip enescian 


LA s = 

Tay SUI — EK di ! 
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a căror sugestibilitate modalä este susţinută de inflexiunile vocalei „a“, ce 
sugerează stilul „doinit“, vocalizat din cântecul nostru popular. 

Această exprimare vocalizantă, întâlnită si în Sonata a I-a pentru pian si 
vioară de G. Enescu 
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VIOLON 
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(vioara pare ea însăşi a se „metamorfoza“ în chip de voce umană), priveşte în mod 
insistent valorificarea melosului modal. 

Autorul Glasurilor Putnei, se apropie de geniul enescian in toate elementele 
sale esenţiale (limbaj, formă) dar mai ales în elementele de expresivitate artistică. 


ex.: Sonata a III-a pentru pian şi vioară (partea I-a). 


ATOS VIOLON 
ee E 
SE reia ESSET (otia ae a d 

== id Fs 


AP Dm prirent ose n 


ACT 
EXE EQ 


LL Jide, mm Af piangendo 


* a. 
waxlalyice 


melfu (rang. — 


ra} PH ep = de walte rali, ER Adagio qd- AO 


FERRARA Aaa 
2 THEE, »" bef, = M 


ne le regásim si in paginile 
o diversitate de exprimări 
poco vibrato, vibrato. 


O parte din aceste procedee artistice enescie 
miniaturale ale compozitorului nostru ieşean intr- 
coloristice precum: poco non vibrato, sonore e vibrato, 
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Ca si în arta violonistică, vibrato-ul vocii umane poate avea în funcție de 
amplitudinea şi frecvenţa stărilor şi emoţiilor artistice, o mare forță expresivă. 

Urmărind firul gândului poetic, compozitorul Viorel Munteanu, asemenea 
maestrului sáu George Enescu (în Sonata a II-a pentru pian şi vioară — partea I), 
dezvoltă ambitusul melodiei, printr-o adâncă introspectie în sfera timbralitätii 
vocale. 


di 


B: = Te Foalto trang-l psp 
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| Apelând la o varietate de procedee tehnico-coloristice (vibrato, senza colore, 
bocca chiusa, parlato, glissando, soptit) compozitorul dovedeşte preocupare atât 
pentru vocea umană ca şi pentru cuvântul cântat ori rostit. 

Această exhaustivă folosire a resurselor vocale (rod al unei îndelungate 
experienţe în domeniul creației vocal-simfonice şi corale) în sensul organizării şi 
diversificării sonore (intensitati, efecte speciale de timbru, salturi — cvintă, sexta, 
septimă, ambitus 

€ 


€ 


pe fraze mari, logic gradate şi închegate), reprezintă apanajul unui maestru în arta 
camerală  vocal-instrumentală.  Tesătura  acompaniamentului  pianistic se 
armonizează perfect amplitudinii şi posibilităților timbral-cromatice ale vocii, 
împlinind in mod fericit dramaturgia mişcării interioare a piesei. Discretia 
desenului instrumental (étouffées, calmo, espressivo, poco affetuoso) intr-o nuanta 
moderată (pp) lasă loc potentarilor vocale. 

Desi melodia vocală isi păstrează un sens autonom, acompaniamentul 
pianistic gândit în general în chip armonic, crează un efect instrumental special, 
obținut printr-un legato catifelat, bine controlat. 

Tot în această lucrare, elaborarea muzicală atinge soluţii viabile în genul 
comentariilor heterofonice 
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ridicate la rang de măiestrie artistică cu puteri expresive. Si în Sonata a H-a pentru 
pian şi vioară de George Enescu întâlnim astfel de prelucrări şi potentäri expresive. 
Tertele micşorate 


Fi si 


ca şi secundele mărite 


— bi. po da. fop-ti.- — Ai led 


mânuite în liedul Autoportret cu uluitoare îndemânare şi în modul cel mai firesc, 
oferă sens deplin acestei jubilatii camerale. 
Ele îşi au rădăcina în intonatia enesciană. 


Ex.: Sonata a III-a pentru pian şi vioară de George Enescu 


iig! L'istesso tempo dde 56) " 


n 4 
——Àip tm ritmato aha puni del arco 


Abundenja ornamentelor de note secundare: 
- arpeggiato 
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- glissando 
apogiatură dublă 


g - 
i! | ANNE, LE M ei. | A 
RS) DEN au ES n L— 


- apogiatură triplă scurtă 
- apogiatură dublă scurtă 


cu rol esenţial în coloristica melodiei, ca şi sistemul ritmic parlando-rubato, 
consecința unei perpetue improvizații, fac parte din modul de gândire şi construcţie 
muzicală proprie stilului Viorel Munteanu. Si aici putem vorbi de o similitudine cu 
arta violonistică enesciană. 


Deşi camerală, prin soluțiile originale pe care le propune, lucrarea Cântec 
(Autoportret) se dovedeşte a fi scrisă într-un autentic „Spirit orchestral“. 
Depăşind ,,schematismul clasic“ prin: 


* folosirea cu ostinafie a pedalelor armonice în registrul grav 
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* desfăşurarea ín momentele de culminafie dramatică, a acompa- 
niamentului pianistic pe trei niveluri 
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* nevoia de „exploatare“ a întregului ambitus pianistic, prin folosirea 
registrelor extreme în grav şi acut 
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„Simfonizarea “ acompaniamentului pianistic prin stratificäri armonice 
dense şi solicitante tehnic pentru ambele mâini 


È 
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* grafică sonoră complexă ritmic şi ornamental, cu impact imediat în plaja 
sincronizărilor voce-pian 


peser i1» 4 
* cultivarea tehnicii salturilor pianistice în scopul reliefării timbralitätii 
orchestrale a pianului pe de o parte; pe de altă parte acest mod de 
exprimare instrumentală împlineşte in mod fericit nevoia relevării si 
continuității planurilor sonore în exprimarea lor pe verticală dar şi pe 
orizontală 
compozitorul G/asurilor Putnei ni se dezvăluie ca o natură înclinată spre 
exprimarea orchestrală, a eului sonor în general şi a genului miniatural 
vocal-instrumental în special. 

Importanța acordată culorilor timbrale ca şi efectul lor în planul expresivitätii 
artistice sunt coordonate majore ale stilului său componistic. Universul ritmic s-a 
mulat perfect planului desfăşurărilor modale în texturi menite să sugereze libertatea 
de mişcare şi dinamica expresiei sonore. 

Inventivitatea compozitorului oferă liedului o intensă viata ritmică în care 
predominantă rămâne triola prelucrată în toate chipurile posibile: 

e în combinații cu note ornamentale 
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* pe doi timpi 


e într-o tratare acordicà 
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* în octave, precedate de apogiatură scurtă superioară. 
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Predominanta formulei ternare, in speță trioletul, ar putea fi o expresie a 
legăturii cu structura prozodica a versului. 4 

Dacă triola reprezintă predominanta ritmică a piesei, intervalul cel mai uzitat 
îl constituie cvarta, prelucrată în toate variantele (perfectă, mărită, micşorată). 


———— mf | $ 6-9 5 
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Insistenta cu care compozitorul ieşean foloseşte acest interval în construcția 


sonoră a piesei, ne îndreptățește să considerăm gândirea armonică a lui Mihail Jora 
foarte apropiată stilului său componistic. In aceeaşi idee, remarcăm existenta 
elementelor de politonalism jorian, în accepțiunea suprapunerii a două structuri 
simetrice de cvintă perfectă la interval de cvintă micşorată. 

Efecte sonore surprinzătoare sunt obţinute şi prin folosirea intervalelor 
disonante precum: 


stă — stă + 


Potrivit necesităţilor de logică expresivă şi formală, compozitorul apelează la 
elementele de poliritmie. 


Odată receptionatä, această pagină camerală va continua să existe în 
conştiinţa ascultătorilor datorită, pe de o parte ineditului său sonor, dar pe de alta 
parte şi datorită temei de meditaţie filozofică propusă de autor. 
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„În patria sa 

Zăpada fapturii tine loc de cuvânt 

Sufletul lui e în căutare, 

De totdeauna, şi până la cele din urmă hotare. 


ET caută apa din care bea curcubeul 
Isi bea frumusețea şi nefiinta 
În patria sa 

. Zăpada fápturii tine loc de cuvânt.“ 

In acest fel, Muzica devine varianta aceleiaşi idei poetice. 

Secretul interpretării unei astfel de pagini camerale se află înlăuntrul ei, în 
valoarea întregii ei „orchestraţii“, bogată în culori, structuri foarte complicate si 
polifonie de afecte. 

Arta unei astfel de interpretări reprezintă un amestec de sensibilitate şi 
luciditate, libertate şi disciplină, intuiţie spontană şi tehnică superioară. 
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Viorel Munteanu — The Melograma: a new vision on the concept of lied 


Abstract 


The composer Viorel Munteanu assimilated the universal classical conquests in his own 
style and highly placed new expressive — artistic achievement ways on a superior scale. He is 
revealing to us within the composition school of Iasi as being a personality of a great talent and a 
creative force. 

His elevated spirit, his distinct „Voice” touched by the genius of the great Romanian 
composer George Enescu all over the compartments of the musical language (melody, harmony, 
chromatic modals, writing and ethos) has come to an esoteric „Style and Manner”. 

Within the chamber music, his miniature vocal-instrumental pages open the perspective 
of an extremely complicated and pretentious poetic-musical model that is non conformist and 
pertinent to the total of the followed objectives. Based on a complex modal organization, the lied 
called Song (Self-Portrait) has its originality in the melodrama ,,Blaga” (sib, la, sol, la). 

Due to the perfect relationship sound — letter, word — motive, musical text — literal text, 
this melodrama shall become an international entity, with a special emotional value, within the 


creation process and the interpretation itself. 

Following the route of George Enescu (e.g. The 3rd Sonata for the piano and violin), by 
means of technique and composition ‘game’, he develops various melodrama hypostases both 
within the melody (by using foreign alteration from the original model, the reversed chromatic 
formula, by the segmental using of the melodrama motive „BLAGA” in a combination of 2% +, 
in a harmonic interpretation, vertically etc.), and within the rhythm (with elements of short 
superior ornamentation — appoggiatura, in the formula of harmonic conglomerates, in the formula 
of a triola with ornamentation elements, sextolet with partially cumulated values, etc.) 

Although the work Song (Self-Portrait) is cameral, by the original solutions it suggests, 
from a pianist point of view, it proves to be written in an authentic ‘orchestral spirit’ (graphics on 
three levels, using the extreme registers of the instrument, harmonic pedals in the low register, 
rhythm and ornamental complex sound graphics, etc.). 

The art of such a representation represents a mixture of sensitivity and lucidity, freedom 


and discipline, spontaneous intuition and superior technique. 
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Ipostaze ale spaţiului sonor în creația românească postbelică 
"Scene nocturne” de Anatol Vieru, "Arcade" de Aurel Stroe, 
"Columna infinită” de Tiberiu Olah 


Conf. univ. dr. Carmen Chelaru 


Compozitorii români contemporani nu constituie o excepție în simfonia! 
internațională. În acelaşi timp, însă, putem evidentia câteva trăsături distinctive: 
— simțul măsurii în abordarea noului; 
— tentă națională mai mult sau mai putin sesizabilä; 
— retineri în privinţa experimentului cu orice pret şi a exceselor. 


Între orientările componistice din a doua jumătate a veacului XX, din 
muzica românească, am optat în cele ce urmează pentru: 
Sinteze în relația national-european, exprimate prin — 
— esențe ale filonului folcloric, 
— psaltic — bizantin — sacru, 
— structuri modale de sinteză. 
Sisteme de gândire spatial-matematica. 


Sinteze în relația national-european 


Generatiile de muzicieni ce au urmat pleiadei enesciene? aveau deja 
asigurată o tradiţie extrem de valoroasă. Această tradiţie, deşi relativ nouă în 
comparaţie cu cea occidentală, asigurase reperele de bază în intrarea muzicii 
româneşti culte în rezonanță cu fenomenul artistic mondial. 

În privința abordării specificului naţional, creatorii de după deceniul al 
şaselea vor prelua şi dezvolta în special stilizärile, precum şi întoarcerea la 
arhetipuri. După un Enescu şi un Bartok era firesc să se continue aceste 
modalităţi de abordare a nationalului. 

Apar astfel tot mai frecvent opțiunile pentru sisteme sonore de sinteză, 
care întrunesc atât trăsături de proveniență autohtonă, cât şi valenţe proprii, 
estetice şi chiar matematice. Se apelează atât la filonul folcloric, cât şi la cel 
bizantin/psaltic. 


syn = împreună, phoné = sunet (gr.). Aici în sens de „ansamblu armonios de elemente care 
concurează la producerea unui anumit efect.” În DEX online, 09.06.2007. 

* Prin pleiada enesciană înțelegem făuritorii şcolii componistice româneşti pape ie 
valenţe europene: Enescu, Jora, Paul Constantinescu, D.G. Kiriac, C. Silvestri, Th. Rogalski, 
S. Toduta s.a. 
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Esenfe ale filonului folcloric? 
Intre mijloacele de abordare a folclorului din creația românească a 
ultimelor decenii se numără“: 

— sistemele modale oligocordice, pentacordice şi pentatonice; 

— formule melodice şi melodico-ritmice de origine populară; 

— arhetipuri şi ostinato-uri ritmice; formule ritmice de joc. Ex. Corneliu Dan 
Georgescu — Jocuri, ciclu de 10 piese simfonice (1962-1980); 

— sugerarea genurilor ritmico-poetice giusto silabic, aksak sau parlando 
rubato. Ex. Th. Grigoriu — Pastorale si Idile transilvane (1984-1986), 
Vocalizele mării (1984), Anotimpurile româneşti (1989), 20 Psalmi 
pentru cor mixt s.a.; 

— sugerarea sau chiar folosirea unor instrumente populare — fluier, caval, 
tulnic, țambal, diferite instrumente de percuție etc. Ex. M. Jora — Suita 
baletului Când strugurii se coc (1953); 

— heterofonia. Ex. Şt. Niculescu — Cantata nr. 3 pe versuri de T. Arghezi 
(1964), Eteromorfie (1967) Aforisme după Heraclit (1969); 

— sugerarea unor ritualuri, obiceiuri, genuri folclorice naționale sau 
regionale. Ex. Myriam Marbé — Ritual pentru setea pământului (1968); 

— contopirea unor surse folclorice multiple. Ex. „în Concertul de vioară 
Capricci et Ragas (1990) [de Aurel Stroe, n.n.], «capriciile» reprezintă 
aluzii mai directe sau mai voalate la Paganini, pe când alte secțiuni sunt 
«exerciţii» artistice pentru distingerea unor intervale muzicale fine 
[microintervale, n.n.], asemănătoare cu introducerile pe care muzicienii 
indieni le improvizează la începutul unui raga.” 


Psaltic-bizantin-sacru 

În pofida oricăror obstructionäri impuse de cenzură şi ideologie în 
deceniile 5-9, de asemenea evitând ori disimulând, muzicienii noştri au 
continuat să se inspire din filonul bizantin/psaltic, precum şi din cel general 
sacru (cu trimiteri atât la epoci arhaice, cât şi la esentele creştine si ne-creştine), 
de la citat (mai rar), la prelucrări şi stilizari. 

Compozitorul Ştefan Niculescu „se apropie de timpuriu de sacru, devenit 
un aspect fundamental ce-i traversează creaţia. Filonul religios ortodox, muzica 
bizantină au reprezentat încă din anii '60 sursele esenţiale ale muzicii sale, 
alături de folclorul țărănesc, de Enescu şi de modéle europene ale modernității: 
Bartok, Stravinski, Hindemith, Messiaen, Webern"*. 


pM 
? Ne-am permis aici referiri la lucrarea Valentinei Sandu-Dediu, MUZICA ROMÂNEASCĂ 
ÎNTRE 1944-2000 (Bucureşti: Muzicală, 2002), pp. 102-146, întrucât considerăm că 
reprezintă o reuşită şi necesară sinteză a perioadei amintite. 

4 Carmen Chelaru, CUI I-E FRICA DE ISTORIA MUZICII ?!, vol. III, (Iasi: Artes, 2007), p. 


297: l 
5 v. Sandu-Dediu, op. cit., p. 112. 


é id., p. 78. 
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lată câteva opțiuni de abordare a sacrului în creaţia lui Ştefan Niculescu 
în cele mai diverse ipostaze şi niveluri de esentializare: | 

- Esenţe ale specificului cântării bizantine. In /son 1 (1973) şi Ison II 
(1975), apare tehnica pedalei; este de asemenea pus în valoare discursul 
monodic şi proiecția ,,spatialá" a acestuia — heterofonia. 

- Constelatia modurilor bizantine, in Echos pentru vioară solo (1977). 


„Explorând posibilităţile netemperate ale viorii, Niculescu vizează tocmai. 


tensiunea între ehuri, prin explorarea contrastului diatonic-cromatic... Totodată 
se reunesc în această piesă monodica bizantină şi polifonia violonisticä de 
sorginte bachiani...”" 

- Sacrul arhaic în timp şi spaţiu, în Simfonia a II-a „Opus Dacicum” 
(1980). Apar aici corespondențe între spaţiul circular al sanctuarului de la 
Sarmisegetuza şi parcurgerea cercului sistemului muzical temperat. Se alătură 
principiul continuitate-discontinuitate, precum şi tehnica bizantină a isonului, 
pomenită mai sus. 

- Sinteze ale unor sfere arhaice multiple, inclusiv religioase, în timp şi 
spaţiu. Simfonia a III-a ,, Cantos" (1984) prezintă — după mărturia autorului — „o 
melodie care îşi trage seva din vechea noastră cultură bizantină, precum şi din 
alte culturi tradiționale (artă folclorică, gregoriană, extra-europeană etc.), 
propunându-şi astfel un fel de «ecumenism» sau o armonie între muzica din Est 
şi cea din Vest”. 

- Exprimarea muzicală a unor elemente specifice diverselor credințe — de 
pildă a invocatiei —, fără o trimitere cultică precisă. Invocatio (1989), Axion 
(1992), Psalmus (1993), Simfonia nr. 4 „Deisis ” (1995), Simfonia nr. 5 ,,Litanii 
la plinirea vremii” (1997) s.a. 


În această categorie se înscriu multi alti compozitori din perioada 
amintită, cum este de exemplu Myriam Marbe. În Requiem-ul subintitulat Fra 
Angelico — Marc Chagall — Voroneț, autoarea include multiple referințe funebre: 
missa catolică, bocet românesc, kaddisch'" ebraic, imn bizantin al Învierii. 

Toate aceste stilizäri repetate dau naştere unui spațiu virtual pe cât de 
abstract, pe atât de încărcat de semnificaţii: filosofice, muzicale, estetice, 
teologice etc. 


Structuri modale de sinteză : 
Devin deosebit de tentante — mai ales după experiența europeană a 
serialismului — sistemele simetrice, dar şi cele asimetrice. Raportul simetrie— 
asimetrie reprezintă rezultatul unei viziuni spatiale asupra artei sunetelor, prin 
apelul la memoria imediată. Cu alte cuvinte, simetria sau asimetria pot fi puse în 


7 Echos = melodie (gr.). 
* V. Sandu-Dediu, op. cit., pp. 80-81. 
? V. Sandu-Dediu, op. cit., p. 82. 


10 kaddisch = sfânt (aramaică); rugăciune ebraică. Wikipedia, 22.06.2007. 
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evidență numai prin perceperea întregului în relaţie cu componentele sale. 
Muzicologul Vasile Herman semnalează această preocupare în creația 
compozitorilor români din deceniul al şaselea, de pildă, în Concertul pentru 
orchestră de coarde de Paul Constantinescu: 

».. un mod de opt sunete, descendent, simetric pare a constitui materialul 
primordial, baza tematicii lucrării, şi nu numai un sistem oarecare de organizare 
sonoră”!!, Este vorba de modul 2/1, care apare in diverse ipostaze: — | |. a 
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P. Constantinescu — Concertul pentru coarde (1957). Fragment. 
Modul ton-semiton 


Acelaşi muzicolog remarcă o altă structură modală simetrică în Simfonia 
de Ştefan Niculescu: 


St. Niculescu — Simfonia (1956). Fragment. 
Mod simetric: 1-2-2 2 1-2-2 


Tiberiu Olah include în prima sa Simfonie un sistem bi-modal, ce 
întruneşte atât structuri simetrice, cât şi asimetrice: 


U Vasile Herman, FORMA ŞI STIL ÎN NOUA CREAȚIE ROMÂNEASCĂ (Bucuresti: 
Muzicală, 1977), pp. 87-88. 
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T. Olah — Simfonia I (1956). Fragment. 
Sistem bi-modal 


»O complexitate si mai accentuată se evidențiază în tema Secventelor 
pentru orchestră de coarde de Cornel Ţăranu”!?. Se detaşează aici trei structuri 
modale, care îmbină simetria cu asimetria: 


C Taranu - - Secvenfe (1960). Fragment. 
Simetrii şi asimetrii modale. 
A: 1-2-1 2 1-2-1 
B: 1-3-1 2 1-3-1 
C: 2-3-1 2 1-2-2 


De aici nu mai era decât un pas către interferenta sintezelor modale cu 
sisteme matematice de gândire şi prelucrare sonoră. 


Sisteme de gândire spatial-matematica 


Relaţia muzicii cu matematica a găsit larg ecou în preferințele 
compozitorilor români. Spaţiul muzical virtual este pus în evidenţă în mod 
sugestiv prin mijloacele matematice — aplicate, desigur, cu precauţie şi simt 
artistic. | | 

O etapă în această direcţie o reprezintă sistemele sonore modal-seriale. $1 


? Vasile Herman, op. cit., p. 93. 
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a. ki ven adaptează limbajul european — care depăşise deja 
tie (serialism dodecafonic, serialism integral, punctualism 
etc.) — la un anumit colorit național. 
Intre caracteristicile »Spatiale” preluate de muzicienii români din tradiția 
europeană se numără: 
„seria primeşte configuraţie şi organizare internă aptă unor dezvoltări 
tipice prin divizare în tronsoane, permutatii etc.; 

— discursul sonor se constituie prin clasicele 4 stări ale seriei, 
metamorfozate in patratul magic /.../ al recurentei, inversării ŞI inversării 
recurentei; 

— predomină principiul variaţiei, izvorât din necontenitele transformări ale 


seriei de bază”!B. 


Acestea însă sunt adaptate unei viziuni modal-seriale autohtone: 

— ,,penetratia formulelor modale în structura seriei...; 

— prin variaţie continuă, ele generează mereu noi profiluri melodice, 
derivate, cărora le asigură unitatea de intonatie şi colorit modal latent sau 
declarat; 

— prin suprapuneri armonice, formulele-tronsoane de serie sau seria 
integrală, nasc acorduri sau complexe verticale înrudite cu cele din 
armonia populara...”" 


Aceste tehnici componistice apar nu numai în creația de după anii '60, ci 
şi în lucrări teoretice privitoare la tehnici componistice de sinteză. Între acestea 
— cele două volume de referință: 

Dimensiuni modale, semnat de compozitorul şi muzicologul Wilhelm 
Georg Berger, în care autorul creează un sistem modal-serial de sinteză, 
construit pe şirul lui Fibonacci şi pe şirul numerelor prime. „În ultimă instanță, 
conceptul modal înseamnă ordine — notează Berger —, inter-raportare armonioasă 
a unor sunete, organizare creatoare”!5. 

Cartea modurilor de Anatol Vieru - o aplicare a teoriei matematice a 
mulțimilor în domeniul sunetelor şi intervalelor. „Nu sunt mulţimi de sunete, ci 
şiruri de intervale, de diferențe, de distanțe între elemente ordonate ale 
modurilor... Am imaginat un algoritm pentru generarea unor şiruri modale, 
adică a unor şiruri periodice infinite, care îmbină proprietăţi pregnante ale lumii 
modurilor, îndeosebi complementaritatea, simetria si transpozitia"'6. 

„Vieru extrage un model matematic ad-hoc: pe baza acestuia îşi creează şi 
dezvoltă modurile într-o lucrare, le încrustează în marile blocuri sonore cu care 
experimentează asupra timpului muzical. Vor rezulta inedite forme muzicale — 


13 Vasile Herman, op. cit., p. 103. 

“id. p. 105. w 

5 W. G. Berger, DIMENSIUNI MODALE (Bucuresti: Muzicală, 1979), p. 8. 
lé A. Vieru, CARTEA MODURILOR (Bucureşti: Muzicală, 1980), p. VII, x 
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clepsidre, site, ecran, psalmi — ce revin în diferite ipostaze în creaţiile lui Vieru, 
fără ca aceste prototipuri să devină o manierá"", 


Sinteze artistico-matematice în „Scene nocturne" de Anatol Vieru 
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Un exemplu interesant de sinteză spafiu-timp, muzică-matematică îl 
constituie ciclul de piese corale à cappella intitulat Scene nocturne, pe versuri 8 
de Federico Garcia Lorca, compus de Anatol Vieru in 1964 si dedicat Corului 
Madrigal. Ciclul cuprinde 7 piese intitulate: Tipätul, Coridor, Iazuri, Cântec cu 
mişcare, Conjurafie-Pumnal, Pe negándite si Clopot. 

Compozitorul combină aici mai multe tehnici de creaţie specifice 
secolului XX, cum sunt serialismul şi diverse procedee matematice. 

Seria pentru care optează autorul are la bază şirul numerelor prime — / 2 
3 5 7... —, iar modalităţile de prelucrare sunt atât cele tipic seriale: forma 
directă, inversarea, recurenfa, recurenfa-inversatd, cat si permutările preluate 
din teoria matematică a mulțimilor. 


Cu vin - lu - ri- fe ga/-de - ne se im-prig-ti-e 
So - bre los  vien-los a-ma - m - las se a-bren 


A. Vieru — Clopot. Seria melodică 1 2 3 5 


hen 
pi 
CE A 
(Stele, se 
A (Es. tre ~ Its 
A . 
a? 
i eas 
A epee 
(Ste - boc "ste = Bp ste - e H-6 -ieh 
L (ES ~ tre - Nas) a - Zu - les, es-tre - kas] 
8. ved 
sempre p,delicatamente staccato 
sliG= 
D i à € 3 4 
f — dicit: - = 
A KO Fan ge PEPE PESE E See ees 
I (Ste «le, ste ae le, a a das — tré see 
f (Es - tre - las à - zu - las, es - tre Nas) 


A. Vieru — Cântec cu mişcare. 
Seria 1 2 3 5 7, inversări, recurente, permutări. 


17 Valentina Sandu-Dediu, MUZICA ROMÂNEASCĂ ÎNTRE 1944-2000, op.cit., p. 165. 
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torma diractă inversată recurentă recurentá- 
inversatá 


de————— BÉ 
EI Ubi € 9 & 4 j Tepe g 


A. Vieru — Cântec cu mişcare. i 
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Seria melodică 1 2 3 5 şi variantele ei; unitatea = semitonul. e 
durate - unitatea J intervale - unitates - samitonui 
cor I -(3)3 57 cor II - 2357 
3571 1235 
5712 7123 
7 123 


A. Vieru — Tipätul. Permutări ale seriei. 
În intervenția Corului I se observă o abatere de la strictetea teoriei matematice. 


Alte tehnici folosite: 
Punctualism'" — în Cântec cu mişcare: 


A, Vieru — Cântec cu mişcare. Punctualism. 


| '8 punctualism = tehnică de compoziţie apărută în muzica europeană, în perioada 1949-1955, 

| care constă în crearea unui discurs sonor compus din particule disparate, discontinue. 

Componentele sunt individualizate, având înălțime, durată, intensitate, timbru şi mod de atac 
proprii. Iniţiatorul este considerat Anton Webern. 


(Wikipedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Punctualism 29.06.2007.) 


Heterofonie — în Jazuri: 


A. Vieru — Iazuri. Discurs heterofonic. 


Efecte sonore speciale: declamatii, comentarii, strigăte, soapte etc. 


A. Vieru - Clopot 
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Stereofonie. Ideea de spatialitate, conferită nu numai de discursul sonor, ci 
şi de textul poetic, printr-o originală contopire între teatral şi muzical sunt redate 
aici şi prin dispunerea în spaţiul scenic a celor două grupe corale, de asemenea a 
fiecărui interpret în cadrul unei grupe, astfel încât efectul să fie cel al unei 
muzici în mişcare spafio-temporald. 
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A. Vieru — Coridor. „Mişcarea” discursului in spațiu, de la un cor la altul. 


Combinarea mai multor ipostaze ale seriei, generând o structură modală 
simetrică. 


| 
| 
{ 
1 
| 


ERĂ & $4 
A. Vieru — Cântec cu mişcare. 


Referitor la ciclul de Scene nocturne, autorul nota: 

„Desfăşurarea piesei prezintă o trecere treptată de la atemporal la 
temporal, o alunecare lentă de la anistorismul hieratic al Spaniei, la caracterul ei 
pasional, ancorat în acţiune. Urmărim activarea timpului, trecerea de la 
imobilitate la mișcare!” /.../ Scenele nocturne sunt aşadar un madrigal dramatic, 


I? Este aceeaşi idee expusă de muzician în studii teoretice gi în creații muzicale, potrivit căreia 
procesul de creație porneşte de la un bloc sonor initial, căruia, asemenea unui sculptor, 
compozitorul îi dă forme cu ajutorul tăcerii. A. Vieru aplică acest principiu Spatial” în mai 
multe lucrări ale sale: Jocuri pentru pian şi orchestră (1963), Concertul pentru vioară (1964), 
Trepte ale tăcerii şi muzica la filmul Brâncuşi (1966), Odă Tăcerii (1967) ş.a. 
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o trecere de la podiumul de concert la scena de teatru, animația, insufletirea unui 
basorelief. Vocea umană este tratată într-un mod aparte: am încercat să găsesc 
«nodul» ce leagă vorbirea de cântare”?2. 

Alături de W.G. Berger şi A. Vieru, s-au impus în aceeaşi perioadă şi alte 
personalități complexe, cu competenţe în sfere deopotrivă artistice şi ştiinţifice. 

Ştefan Niculescu prezintă, prin temperament şi formaţie, o evidentă 
opțiune către analiză, rigoare şi către un spaţiu sonor abstract propriu. Între 
atributele acestui spaţiu se aşează procedee matematice (teoria mulțimilor, a 
grafurilor, a grupurilor etc.), date ale filozofiei şi lingvisticii (ex. teoria 
formantilor), precum şi procedee componistice tipice secolului XX în sinteză cu 
arhetipuri specific naţionale. 

Aurel Stroe, altă figură reprezentativă a aceleiaşi generaţii, apelează de 
asemenea la sinteza muzică-matematică, privită nu ca scop, ci ca instrument de 
exprimare pus în slujba unui tel estetic. „Teoria informaţiei, factorul aleatoric, 
procedeele matematice (clase de resturi, teoria grupurilor etc.), estetica 
generativă a claselor de compoziţii — toate acestea denotă caracterul complex al 
muzicii lui Stroe"?!. 

Întâlnirea spaţiului sonor virtual cu cel acustic 
în „Arcade” de Aurel Stroe 


Piesa Arcade, pentru 11 formaţii de instrumente a fost compusă de Aurel 
Stroe în anul 1963, iar prima audiție a avut loc în iunie 1964, cu Orchestra 
Cinematografiei dirijată de Constantin Bugeanu””. 

Sunt puse în evidență aici atât spaţiul acustic, cât şi cel virtual. Autorul a 
grupat interpreţii in 11 formaţii, indicând cu precizie şi dispunerea acestora pe 
scenă, în raport cu dirijorul: 


were ug 


CUS ORCHESTRA 


3 Fiaut piccoli Ones Martenot 
"Organo 
arinetto în mL b 32 Violini (1, 1. HI, 1V) 
2 Charinètti în si b 12 Viole (8, 1) 
n erori ry , 12 Viotoncelll (1, 11) 
` 4 Saxoloti : tenore în si b 10 Contrabbaast (1, 11) 
` taritono tn mi p 


Arpa 
: ig Tí Planotorte 
1 Saxhoral : soprani ia si b (ossi Cornelia a plstonl— 4 Cekste 


in sib) Vitvaloal 
^? Saxborid alil ta mè b (ossla Corni ia nib) " ceni 


2 Sashomi ienost la sib i 
2 Tube contrabbasse 

; êz] 
 Eieitrolono mumdico (Ondioliae"] PERS 


Silofodo 


Campano 


j 


Platto piccolo mapesa | 
Plata ordinario sospeso 
Piatto grande sospesa 
Tartan medio 
Tam-tam grande 
Trlangole 


A. Stroe — Arcade, componenţa orchestrei. 


20 A. Vieru — prezentare pe Discul LP, Elec 
?! Valentina Sandu-Dediu, MUZICA ROMA 
2 Viorel Cosma, MUZICIENI ROMÂNI. Lexicon (Bucuresti 


. 


trecord ST-ECE 0416. : 
ANEASCA INTRE 1944-2000, op.cit., p. 173. 


: Muzicală, 1970), p. 412. 
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J x 
Tuba 1 Tuba d t 
3 Savkorri | Tenorel, Allo], Soprano] Seri Sesel, Mot tof 
ee nab Cermeto in Si bl 
piccole | Faute Fleta l Floste pechat] 
1 Y ("n 
Controfagotto! ||Gontrabbassi 1 Corpse Conte: 
E mu 
ec ipee M 
he piceeho À 
[EE] 
E " Ea 
| 
- yw 
Organo a 
Nolin Œ 2 Vibrafano I 
CE 
DIRETTORE D'ORCHESTRA 


A. Stroe — Arcade, poziţia grupelor de instrumente în spațiu. 


La cele menţionate în preambulul partiturii, s-ar adăuga şi poziționarea 
difuzoarelor pentru instrumentele electronice: ondes Martenot, orgă electronică 
şi electrofon monodic”, care poate diversifica modalităţile de utilizare a 
spaţiului acustic. 

Arcade de Aurel Stroe reprezintă o foarte sugestivă ilustrare a ceea ce 
încercăm să argumentăm în lucrarea de faţă: spaţiul sonor virtual. Dincolo de 
structura detaliată, de proporţiile simetrice şi asimetrice, de prezența unor 
formaţiuni modale bazate pe şirul numeric al lui Fibonacci, muzica lui Stroe 
creează arcuri sonore virtuale caracterizate prin: 

Continuitatea discursului: 

,,...toate grupurile de instrumente trebuie să emită liniile lor melodice într-o 
manieră foarte legată. Transmiterea melodiei de la un instrument la altul trebuie 
să fie realizată cu minimum de întrerupere” — precizează autorul însuşi, în 


prefata partiturii””. 


3 electrofon monodic sau ondioline = instrument cu tuburi electronice, compus dintr-un 
oscilator şi o claviatură mică cu 8 octave, sensibilă la atingere (comutabilă pe toata întinderea 
a 6 octave şi care putea fi acordată prin intermediul unui translator de octave. Forme de undă 
f. complexe puteau fi generate prin intermediul unui număr de filtre, iar unda sonoră putea fi 
modificată cu ajutorul unui fir de sârmă peste care o mişcare verticală a degetului realiza 
,,touché-ul”, iar o mişcare orizontală adăuga glissando-ul sau modulatia. Volumul general al 
maşinii putea fi modificat cu ajutorul unei pârghii acţionate de genunchi. A fost creat de 
francezul Georges Jenny în anii 1938-1940, continuând să-l perfecționeze până la moartea sa, 
în 1976. Ondioline-le erau construite fie de Jenny însuşi, fie erau vândute sub formă de 
componente; numai în SUA s-au cumpărat peste o mie de asemenea aparate muzicale. In 
intenţia de a menţine preţul scăzut, tot mai multe piese erau de slabă calitate, fapt care a dus la 
pierderea interesului şi dispariția de pe piață a instrumentului. 
http://www.keyboardmuseum.org/pre60/ 1940/ondioline.html 12.06.2007 

M A. Stroe, Arcade, pentru 11 formații de instrumente, partitură, Ed. muz. 1965, p. 3. 
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A. Stroe — Arcade, mas. 13-18. 
Discurs melodic continuu. 
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Creşteri şi descreşteri dinamice şi de registru: 


A. Stroe — Arcade, más. 55-60. 
Discurs melodic continuu. Amplificarea nuanfei şi creşterea registrului. 
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A. Stroe — Arcade, más. 61-66. 


Discurs melodic continuu. Amplificarea nuanfei şi cre 
(continuare) 


şterea registrului. 
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Aglomerări si i 

ări imbr fonice si | 

dl ŞI rarefieri timbrale, polifonice şi armonice. În secţiunea III 
> lunea intrărilor este următoarea (măs. 86-91): | 


IIl 


ER 


= 


A. Stroe — Arcade, mis. 86-90. 
Intervenţii treptate ale instrumentelor care creează fenomenul de „aglomerare”. 
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A. Stroe — Arcade, mas. 91-95. 
umentelor care creeaza feno 


ii treptate ale instr 
Intervenţii trep (continuare) 


» 
menul de „aglomerare . 
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A. Stroe — Arcade, más. 86-91. Interventia treptatá a instrumentelor. 
Prezentare grafică. 


Dinamizarea de ansamblu, creată prin secţiuni din ce în ce mai scurte. 


20” 


(cea. 530”) 
328” durată aprox. = 8°50" 


A. Stroe — Arcade, structura de ansamblu a lucrării: 8 secțiuni şi 2 interludii. 
Este menționată durata aproximativă, în secunde, a fiecărei secțiuni. 
Reiese astfel plasarea punctului culminant după proporţia secțiunii de aur. 


Lista muzicienilor români interesaţi (voit sau nu) de relațiile spafiu-timp, 
abstract-acustic, electronic-traditional,  matematică-muzică este lungă şi 
cuprinde, cum afirmam mai sus, valori autentice”. 

Ín loc de încheiere, redám cuvintele lui Anatol Vieru, care-l citează la 
rândul său pe Pierre Boulez: 

„Nu există, deci, după mine, obligaţia de a înţelege scriitura pentru a o 
percepe. În zadar ne ofuscăm de pierderea de energie existentă între emiţător şi 
receptor! Ermetismul nu e neapărat un criteriu de calitate şi superioritate. Nu 
cifrul şi nu cifrele supun pe artist, ci, dimpotrivă, forţa şi dezinvoltura acestuia 
din urmă supun cifrul, pentru a da seamă despre muzică... Reluând o expresie a 
lui Oscar Wilde, am spune că ochiul şi urechea se nutresc reciproc; nu are sens 
lamentatia asupra dificultății de a pune în acord sensibilitatea cu organizarea, 


?5 O reuşită sinteză este prezentată în volumul Valentinei Sandu-Dediu op. cit., în capitolul 
„Atitudini componistice tradiționale, moderne, de avangardă, postmoderne”, p. 147. 
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schema cu gestul, previziunea cu accidentalul”?6. 


Modalităţi de coagulare a discursului sonor 
în „Columna infinită” de Tiberiu Olah 


| Tiberiu Olah are alte coordonate decât cele matematice, pentru spaţiul său 
virtual. In ciclul Brâncuşi el caută echivalentul sonor al esentelor pietrificate şi, 
desigur, apeleaza la spiritul popular. Dupa propria mărturisire, „ciclul muzical 
Brâncuşi porneşte dintr-un semnal de bucium. Una din formele cele mai simple 
ale melodiei... In Coloana infinită muzica evoluează în crescendo pe verticală, 
într-o convergență apoteotică. Spaţiu şi ritm este — oricât ar părea de paradoxal — 
o muzică lirică, cu instrumente de percuție, exprimând o ritmică interioară... Ca 
a doinei, care aparent curge fără istov... ca timpul însuşi... Poarta sărutului su- 
gerează ideea aceea sublimă a contopirii extatice prin alternarea — şi apoi 
fuziunea — instrumentelor de percuție, dând senzaţia de colturos, aspru /.../. 
Masa tăcerii, prin circularea orizontală a sunetului în jurul unui centru imaginar 
foarte compact, oficiază — am vrut — însăşi solemnitatea gravă a meditatiei 
într-un timp fără început şi fără sfarsit...””” 

„Cred că impulsul a tâsnit dintr-o călătorie la Târgu Jiu — mărturisea 
compozitorul”. M-au impresionat pietrele acelea dăltuite în chip neaşteptat... 
metalul în smulgere către cer... Mai târziu, când am văzut la Paris şi alte lucrări 
ale lui Brâncuşi — am simțit că am dat peste nişte idei foarte noi... Capacitatea 
aceea de a da valoare de simboluri unor lucruri esenţiale... M-a sedus şi ca 
muzician... Numai că ceea ce sculptorul simplificase în piatră şi metal era foarte 
complex de realizat în muzica...” 

Lucrarea Columna infinită, sub-intitulată Omagiu lui Brâncuşi, a fost 
compusă în anul 1962 şi publicată de Editura muzicală patru ani mai târziu. Este 
concepută pentru orchestră mare de aproape 100 de instrumentisti şi are o durată 
de aproximativ 8'30". 


26 Anatol Vieru, CUVINTE DESPRE SUNETE (Bucureşti: Cartea Românească, 1994), pp. 
336-337. 

27 Augustin Sandu, „Tiberiu Olah, spirale către Ursa Mare" in Muzica, 1/2003, p. 97. 
28 Într-un interviu din ianuarie 1976. Compozitorul Tiberiu Olah este una dintre personalitățile 
reprezentative ale muzicii românești din a doua jumătate a secolului XX, cu quie epi 
remarcabile în creație şi cercetare, în domeniile de vârf ale muzicii noi. Creaţia sa — vastă A 
cuprinde cele mai diverse genuri, de la cel cameral la cel dramatic $1 de film, de la E 
instrumentală şi vocală, la cea electronică. „Muzica sa explorează generalizarea eiae 
folcloric printr-o nouă legitimitate internă; microstructuri primare cunosc diverse d pus 
prin raporturi numerice". Din caietul-program la Săptămâna Internațională a Muz : 
Bucureşti, 23-30 mai 1994, p. 79. 

" Augustin Sandu, artic. cit. p. 96. 
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ORCHESTRA 


Flauto piccolo | 

Flauto (grande) | 

Flauti 11, 11 (o flauti piecoli 11, 111) 
2 Oboi 

Corno inglese 

2 Clarinetti in Si bemol 

Clarinetto basso in Si bemol 

2 Fagotti 

Controfagotto 


4 Trombe in Do 
4 Corni in Fa 
3 Tomboni 
Tuba-bassa 


] — Triangolo 
3 Piatti sospesi ? bacchette 
3 Bongos 
Ii — Campane | (si, fa diez1, do, fa?) 
Piatto picc. sospeso 
Tamburo con corda 


Percusione Maracas | 
con bacchette III — Campane II (mi?, si bemol?, mi temol?) 
e spazzole — Tom-tom 


Gong 
X e luu IV — Campane III (sol, la temol) 


Silofono (Marimba ad libitum) 
Tam-tam medio 
Tam-lam grave 
V — Campane IV (mi bemo! *, la’, do dlez? re?) 
3 Temple-block 
VI — Vibrafono 
Gran-cassa 


Celeste 


Arpa 
Piano 


18 Violini I 

16 Violini II 
Archi 12 Viole 

10 Violoncelli 

8 Contrabbassi 


T. Olah — Columna infinită, componenţa orchestrei. 


O operă cu o asemenea încărcătură simbolică precum este Coloana 
sculptorului nu putea genera decât o atitudine similară din partea muzicianului. 
Spaţiul sonor, prin urmare, în forma sa abstractă, virtuală, este pus în mod 
special în evidență aici. Nu vorbim de sunete şi relațiile dintre ele — melodie, 
ritm, timbre, plurimelodii ş.a.m.d. — ci de evenimente sonore şi de „stări” ale 


acestora. 
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Apare astfel alternanță de evenimente continue şi discontinue: 


T. Olah — Columna infinită, măsurile 4-9. 
Evenimente sonore continue. 
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T. Olah — Columna infinită, măsurile 4-9. 
Evenimente sonore continue (continuare). 


Scanned with OKEN Scanner 


2 
M EVE 


LE uniti é | | =" 
tat uz, datt. pom E 1 === 
[ : sul pont. Z —— —— 
E ET anta d'arco 
| Cf ros M == = 
iF = Ri a a = 
27 N.B! : : 
[? : Sud Sol, dopo it pouticello 


|i 
| 
Mi 


: 


T. Olah — Columna infinită, măsurile 126-135. 
Evenimente sonore discontinue. 
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T. Olah - Columna 


Jouueas N340 YUM pauueas d) 
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` tutti al tallone ,martellato 


IF 
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Olah - Columna infinită, măsurile 164-180. 
ue (corni 


Evenimente sonore contin 


T, 


tromboni) 


, trompete, 


coarde) 


pian, harpă, 
(continuare) 


ie, 


discontinue (clarinete, percuf 


ŞI 


prezentate simultan. 


Aglomerări plurimelodice: 


tutte le trombe , molto in rilievo 
n aria 


She oS 


(FIER HET 


pos 


T. Olah — Columna infinită, măsurile 33-34. 


= à andia manltinla ala instrumentelor creeaz 


ă o textură sonoră. 
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şi rarefieri plurimelodice: 


T. Olah — Columna infinită, 


Discurs sonor cont 


măsurile 56-66. 
inuu, ,,rarefiat”. 
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Aglomerări timbrale: 
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T. Olah — Columna infinită, mas. 91-105. 
Aglomerare treptată a timbrelor. 
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i, más. 91+105. 


T. Olah — Columna infinit 
Aglomerare treptată a timbrelor 


(continuare). 
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N.B.! glise. tutti 1/4 tono 


T. Olah — Columna infinită, mès. 115+125. 
Creşteri-descreşteri de nuanțe p — ff. 
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Aglomerari ritmice: 


Td 
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ki 
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T. Olah — Columna infinită, más. 204-211. 
,Densitate" ritmicá. 


eazá 


Columna lui Tiberiu Olah cre 


á, 


á descriptivist 


Departe de a fi o muzic 
o versiune sonorá a mesajului vizua 


mult decát a formelor acesteia: 


^ 


| transmis de Columna lui Bráncusi, mai 


É Sar FSS SSS SS STS SITES 


T. Olah — Columna infinită, mis. 1-3 (sus), respectiv 240-253 (jos). 


Simbolul semnalului de bucium (corni) de la începutul lucrării (sus) 
şi cel de clopote de la sfârşit (jos), fac trimitere precisă către esența folclorică; 
creşterea şi descreşterea dinamică conduc spre ideea de continuitate, de infinit. 
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T. Olah — Columna infinită, más. 181-194. 
Acumulări melodice, ritmice, dinamice, timbrale. 


sunt întrerupte de fäceri: 
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Sul Sot, dopo ki ponticello 


T. Olah — Columna infinită, más. 126-143. 
intreruperi ale sonorului prin G.P. 
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FI. pice.3 mula in FI.gr.3 


cola palma 
| ar. md non altaccanda 


N.B.1! a) batte cola bacchetta da tam-tam 
p cassetta inferiore di risonanza le ji 1 
a by de pienaforie 99 p: 
asia bj Lette colla palma della mana sulla b 2 
più gravi delle corde del pianoforte, Cp, 3 


4— F 


. T. Olah — Columna infinită, mas. 126-143. 
Intreruperi ale sonorului prin G.P. (continuare) 


sau de suprafeţe de contact „înguste? — sunete ţinute, intensitate minimă, 
timbruri unice sau combinaţii timbrale simple: 
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T. Olah — Columna infinită. 
Sunete „de contact” (campane) care unesc evenimente sonore ample. 
asemenea modulelor Coloanei bâncuşiene. 
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T. Olah — Columna infinită. 
Sunete „de contact” (campane) care unesc evenimente sonore ample. 
asemenea modulelor Coloanei bâncuşiene. (continuare) 
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Incheiere 


În vo aa i 
muzicologul N cina piată mp canti de pice iode fi ; à 
eniul lucrárii de fatá, in 
capitolul „Caracterul spatial al percepţiei acustice-muzicale". El clasifică spatiile 
acustice-muzicale în funcție de următoarele criterii: 
— locul sursei sonore în (spaţiul) real; 
— prezenta/absenta sursei (sonore) sau, altfel zis, densitatea fenomenului 
muzical; 
— intensitatea prezenţei sonore a sursei; 
— tempo, viteza de succesiune a accentelor metrice; 
— timbrul; 
— înălțimea sunetului. 


În care: 
locul sursei = „spaţiul poziţiilor pe care le poate primi aceasta față de 
receptor. Stereofonia şi panoramarea sunetului (surround, n.n.) sunt direct legate 
de această primă coordonată a domeniului”; 
sursa = „persoana umană implicată în activitatea muzicală”; 
intensitatea sonoră = „energia comunicată de vibrații pe secundă fiecărei 
unități de suprafață a timpanului”; 
tempo = „spaţiul conventional al valorilor metrice ce definesc viteza de 
succesiune a atacurilor pe unități elementare de acțiune” pe o secvenţă dată a 
discursului muzical”; 
timbru = „un spatiu-coordonatä tipic de ordin acustic, ale cărui elemente, 
timbre (...) sunt parti ale produsului cartezian a două mulțimi disjuncte, prima, a 
categoriilor sonore şi cea de-a doua a procedurilor de emisie sonoră”. 
înălțimea = „sub aspect acustic, înălțimea apare legată de factorii 
frecvenţă, intensitate şi complexitate”? 


De la investigarea semioticii muzicale de tip lingvistic la abordarea de tip 
global-sistemic a fenomenului muzical, autorul face referiri la teoria sistemelor, 
teoria informației, psihologia experimentală, logica matematică. Propune de fapt 
un model general cu implicații în creația muzicală (proprie), o metodologie care 
stă la baza unor programe concretizate în piese instrumentale. Toate acestea 


conturează un complex spațiu virtual propriu. 


în acelaşi timp se 


. . 5 | ee A . E i 
am aici cá muzicienii români se integrează ş ps 
cului XX constituie 


disting in simfonia internaţională. Muzica românească a vea 


Pi i, Edi icală, 1984. 
Bucureşti, Editura Muzicală, | you yonn 
a Numit unitate elementară de acțiune (pe o secvenţă dată) gen n ki valoare-dura 
indivizibilă şi caracteristică secventei respective.” N. Brânduş, op. cit., p. 8. 


“id, ibid., pp. 85-95. 
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o sinteză condimentată cu originalitate, reuşind să parcurgă într-un secol, un 
drum istoric care în Europa a avut loc într-un mileniu. Spiritul muzical creator 
românesc a avut şansa de a se afla la confluența Orientului cu Occidentul, îm- 
binând tendința contemplativă a celui dintâi, cu dinamismul celui de-al doilea. 
Muzica cultă românească din secolul XX a intrat „din mers” în circuitul 
valorilor mondiale, chiar dacă sporadic deocamdată, chiar dacă are încă de luptat 
în primul rând cu prejudecățile şi indiferența conationalilor ei! 

În privința raportării la spațiul sonor, creația muzicală românească 
prezintă atât orientări către spațiul virtual, cât şi către cel acustic, în fine — 
combinarea celor două ipostaze. 

În mod frecvent, compozitori precum Anatol Vieru, Mihai Moldovan, 
Ştefan Niculescu, Corneliu Dan Georgescu, Aurel Stroe s.a. includ între 
indicaţiile de interpretare, poziţia interpretilor în spaţiul scenic. 

Un număr important de creatori fac apel la metafore tridimensionale în 
titlul, programul, textul poetic ales (în cazul lucrărilor vocale sau vocal- 
instrumentale) ori în expunerea principiilor specifice de creaţie, antrenând astfel 
interpreţii şi auditorii în procesul de adaptare a discursului sonor la o anumită 
dramaturgie spaţio-temporală abstractă, dar sugestivă. Aşa este, de pildă, 
concepţia „sculptării” sunetului cu ajutorul tăcerii expusă de Anatol Vieru în 
studii teoretice şi în creaţii muzicale proprii” să 

Îndrăznim chiar să afirmăm că, pe de-o parte din dificultatea accesului la 
tehnica electroacustică sofisticată şi costisitoare, iar pe de altă parte dintr-o 
nativă aplecare spre metaforic, spre abstract, creația muzicală românească a sec. 
XX este mai sensibil orientată către cultivarea spațiului virtual decât către a 


celui acustic. 
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Hypostases of Musical Space in the Romanian Post-War Repertoire “Nocturnal Scenes 
by Anatol Vieru, “Archways” by Aurel Stroe, “The Infinite Column” by Tiberiu Olah. 


Abstract 


posers do not represent an exception on the 


And yet, they do have a few distinctive features: 
e; keeping excesses under 
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decade, they will tend to stylization, as well as to the use of archetypes. After George Enescu 
and Béla Bartok, it was normal to continue to make use of such musical principles and 
modalities to combine folk and sacred music with the composers’ imagination and originality. 

Spatial-mathematical systems in the Romanian contemporary music. An important 
stage in this matter is represented by the modal-serial systems. The Romanian composers are 
adapting here, too, the European modern music languages to national usage. Among the 
“spatial” features there are: series in synthesis with the modes, using the four serial types — 
prime, retrograde, inversion, retrograde-inversion — also permutation, variation and harmony. 

An interesting example of synthesis between space and time, music and mathematics 
is represented by the a cappella choral cycle Nocturnal Scenes (text by Federico Garcia 
Lorca) composed by Anatol Vieru in 1964, and dedicated to the Madrigal Chamber Choir. 
The author combines here several modern techniques, like serial and other mathematic 
principles. He chooses a prime numbers series — 1 2 3 5 7... - applying its serial types, as well 
as “punctual music”, heterophony, special sound effects, stereophony. 

The piece Archways for 11 instrumental groups was composed by Aurel Stroe in 
1963, and the first performance took place in June 1964, with the Cinematography Orchestra 
conducted by Constantin Bugeanu. The composer indicates the precise position of each 
instrumental group on the stage. The composition is conceived in great detail, by the use of 
symmetric and asymmetric proportions, by transposing Fibonacci's series into musical modal 
structures, suggestive of musical archways. 

The Infinite Column, under-titled Homage to Brancusi by Tiberiu Olah, was created 
in 1962 and published four years later. It is conceived for a large orchestra and it is about 8 
min. long. The work includes a series of musical events, such as: continuous, discontinuous, 
and simultaneous events, agglomerations and unusual melodies, timbres, dynamics and 
rhythm. 
The Romanian music of the 20" century represents an original synthesis of the 
European culture of the last millennium. The Romanian artistic creativity had the chance to be 
situated at the confluence between East and West and called to fuse the contemplative spirit of 


the first with the dynamism of the second. 
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Repere stilistice ale creaţiei lui Tiberiu Olah 


EM Muzicolog dr. Laura Manolache 
(Universitatea Nationalá de Muzicá Bucuresti) 


Tiberiu Olah (1927 - 2002) este unul dintre cei mai importanti 
compozitori románi, de mare talent si fortá interioará, calitáti pe care le pune în 
valoare grație unui mestesug complex si rafinat. Convins de puterea magica a 
artei sunetelor, el o slujește cu întreaga fiinţă, fără concesii, modest, sincer, 
pasionat. Spre opusurile sale ne atrag, înainte de toate, expresia lirică, plină de 
farmec, pregnanta ritmică, o anumită nervozitate ce conferă discursului 
dinamism, de asemenea remarcabila intuiție timbrală şi formală. Originalitatea şi 
fantezia se degajă din fiecare pagină de inefabilă poeticitate, rod, totodată, al 
unei minutioase elaborări, experiment tehnic şi de limbaj menit să sporească 
interesul auditiei. 

Creaţia lui Olah acoperă aproape toate genurile muzicale. Într-o 
enumerare fugitivă spicuim Cantata pentru cor de femei si orchestră de cameră 
(1956) pe vechi texte ceangáesti; ,,Constelatia omului” (1958-60), oratoriu 
pentru voce înaltă, cor mixt şi orchestră; Simfoniile I-III (1955, 1987, 1988), 
ciclul „Brâncuşi” pentru diverse ansambluri sau instrumente soliste (1962-68); 
ciclul Translafii I (1968), II, II (1973) pentru coarde şi suflători; „Timpul 
memoriei” (1973) pentru 9 instrumente şi două piane; ciclul „Invocaţii” I-III 
(1971, 1975, 1976); ciclul , Armonii” I-IV pentru diferite ansambluri (1975-81); 
Muzică pentru flaut, clarinet şi orchestră de coarde (1990); Concert pentru 
saxofon „Obelisque pour Wolfgang Amadeus” (1991); Sinfonia Giocosa (1995) 
etc. Acestora se adaugă multitudinea coloanelor muzicale la filme de referință 
din cinematografia românească. Amintim doar muzica la „Mihai Viteazul”, ce se 
interpretează şi de-sine-stătător, ca suită simfonică, devenită şlagăr. Majoritatea 
partiturilor a fost publicată de Editura Muzicală (Bucureşti), dar şi de Schott 
(Mainz), Salabert (Paris), Muzyka (Moscova). Peste două treimi figurează 
înregistrate pe discuri şi CD în cataloagele de la Electrecord (Bucureşti), Erato 
(Paris), EMI (Germania — Marea Britanie), Attacca (Amsterdam), Intersound 
(Minchen), Nova Musica (Paris), Radioton (Budapesta). 

Îmbinând fericit activitatea componistică şi prospectarea muzicologică, 
după 1954 T. Olah și colegii săi — Şt. Niculescu, A.Vieru, P. Bentoiu, A. Stroe, 
W. Berger, M. Marbé, A. Raţiu etc. — au descoperit ultimele opusuri ale lui G. 
Enescu si heterofonia ca aspectul cel mai timpuriu şi universal al multifoniei. 
Enescu a intuit o nouă ,,verticalitate”, pe care Olah o teoretizează ca pe o 
„dezvoltare consonantă a disonantei” sau o „emancipare a consonan(et . 
(Poliheterofonia enesciană - o nouă tehnică de compoziție, în: revista »Muzica”, 
Bucuresti 1/1982 — Ib. rom. și 1992 — Ib. fr.). In alte studii se referă la: Muzica 


grafică sau o nouă concepție despre timp şi spațiu. Însemnări despre perioada 
preserială a lui Webern (in: ,, 


Muzica”, Bucureşti 9/1969), republicat sub titlul 
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, 1-2/1975); Principii de organizare in Sonatina de Bartok (in: László Fr., O 
carte despre Bartok... , Editura Dacia, Cluj-Napoca 1981); „Nota simbol " de 


geneză tonală ín Simfonia Neterminată de Schubert ( in: „Muzica” 


3/1998). , Bucuresti 


ak sk of 


In cele ce urmează, dezvăluim portretul unui mare muzician prin 
perspectiva câtorva soluții de interes general, oferite în contextul gândirii 
muzicale şi al gândirii despre muzică din a doua jumătate a secolului al XX-lea. 
Metafora unei reacții în lant sugerează aici adecvat geneza opusurilor. Prin 
declanşarea energiei elementelor primare - sunet, ritm, culoare timbrală, forme 
arhetipale - autorul variază practic la nesfârşit construcţia sonoră, înzestrând-o 
cu alte şi alte expresii. 

Depăşim, astfel, perioada acumulărilor stilistice şi alegem ca punct de 
pornire piesa pentru orchestră „Coloana infinită” (1962), prima din ciclul 
„Brâncuşi”. Compozitorul se îndreaptă spre un ideal de simplitate, spre 
esentialul extras dintr-o experiență milenară de artă folclorică. Potrivit propriilor 
destăinuiri, nucleul modal de 3 sunete poate fi considerat ca provenind dintr-un 
motiv folosit şi azi de buciumaşii din Munţii Apuseni (spaţiul său natal) sau din 
unele intonatii de cântece de copii, spre exemplu „gălăua”. Cu această singură 
idee melodică susține apoi edificiul partiturii. Jocului asimetric şi regulat al 
gâtuirilor si dilatărilor romboidale, de neasemuit efect în arta spațială, 
compoziţia muzicală îi opune alternarea asimetrică a unor densități sonore 
diferite şi, în acelaşi timp, articularea a două stări emoționale diferite, expuse 
alternativ, printr-o serie de grupe de expresie statică si o altă serie de grupe de 
expresie dinamică. Intenţia poetică a fost redarea senzatiei copleşitoare a 
imaginii Coloanei brâncuşiene văzute din imediata ei apropiere. Spre sfârşitul 
lucrării, în clipa maximei culminatii, se înfăptuieşte o creştere continuă, menită 
să antreneze emoția ascultătorului, sugerándu-i o tâsnire pe verticală. 

Emblematică pentru estetica muzicală olahiană, piesa a făcut realmente 
epocă. Prezentată în primă audiție in 1968, la Internationale Ferienkurse fir 
Musik in Darmstadt, a fost înscrisă în repertoriu de importante ansambluri, 
printre care Orchestra Radiodifuziunii din Frankfurt pe Main. Distinse condeie 
au elogiat-o: Jacques Lonchampt („Le Monde", 15.07.1970), Antoine Goléa 
Carrefour", 15.07.1970; Romanian Composers, The World of Music, vol. XII, 
No.3/1970, Quarterly Journal of the International Musiccouncil - UNESCO), 
Ulrich Dibelius („Die Welt”, 15.10.1965), Sybille Mahlke (,, Tagesspiegel; 
8.04.1987) ş.a. În volumul Moderne Musik (1945-1965) (R. Piper & Ca Verlag 
Miinchen 1966, p.358), Urlich Dibelius o evaluează printre primele în topu 


anului 1962. 
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Ca structură a elementelor de intonatie, „Coloana infinită” se înrudeşte cu 
cea de-a doua piesă a ciclului „Brâncuşi”, „Pasărea măiastră” - Sonată pentru 
clarinet solo (1963). Monodia luată ca esență constituie acum elementul de 
bază, modelat pe structură modală, cu profil abrupt, dispersat în spaţiu. 
Leitmotivul ocupării spațiului sonor se regăseşte, de altminteri, atât la nivelul 
diversificării registrelor şi timbrurilor specifice instrumentului, prin excelență 
omofon, cât şi la cel al atribuirii unor pasaje simulând discursul polifonic - la un 
moment dat, bunăoară, un fugato. Dedicată admirabilului clarinetist Aurelian 
Octav Popa, a cărui versiune rămâne etalon, partitura a intrat în repertoriul a 
numerosi alti interpreti de marcă. 

În „Spațiu şi ritm”- Studiu pentru 3 grupe instrumentale de percuție 
(1964), piesa nr. 3 a aceluiaşi ciclu, autorul imaginează o lume sonoră în 
devenire, o stare germinală asociabilă eternului Ou brâncuşian - simbol al 


egw," 


autorul apelează la mai bine de 100 de instrumente de percuție divizate în 3 
grupe aproape identice ca alcătuire, care parcurg un traseu oarecum similar, însă 
în viteze diferite. (Se poate face uz şi de mai puține instrumente, 30-33, 
încredințate unui singur interpret care suprapune pe bandă celelalte două grupe. 
O asemenea versiune există deja.) Ca sens al deplasării, fiecare grupă porneşte 
din registrul cel mai grav şi tinde, prin diferite înrudiri timbrale, instrumentale, 
să cucerească treptat toate zonele, până la registrul acut. Se obține astfel un fel 
de „claviatură” de percuție. Sugestiv este, de pildă, momentul culminant, când 
toate compartimentele au atins viteza maximă şi când interpreții improvizează 
pe toate instrumentele ce le stau la dispoziţie. Apoi materia sonoră se 
pulverizează. Strategia dozării sonoritatilor este urmărită prin transmiterea 
sunetului de la un grup de instrumente la altul, prin apariția aceluiaşi sunet din 
alte unghiuri, prin efecte de ecou, mai concis formulat, prin spatializarea 
sunetului. 

Propriu ciclului „Brâncuşi” este şi faptul că fiecare dintre piese îşi fixează 
centrul de greutate pe câte o altă coordonată. Şi dacă structura melodică 
înrâureşte configuraţia „Coloanei infinite” sau a „Păsării măiestre”, dacă ritmul 
domină în „Spațiu si Ritm”, odată cu „Poarta sărutului” — Dialoguri pentru 
orchestră (1966) prioritatea revine specificului orchestrei, implicit timbrului, 
culorii sonore, la fel ca şi în „Masa tăcerii” (1968) - ultima componentă - ale 
cărei instrumente apar, în plus, subdivizate în 12 grupe în jurul grupului compact 
şi autosuperpozabil al suflătorilor de lemn. Am dorit să detaliem aceste aspecte, 
deoarece superpozabilitatea, tehnică de alcătuire sonoră devenită specifică lui 
Tiberiu Olah, se regăseşte apoi, pe firul cronologic al creației, In ciclul 


„Translaţii” (1968-1973), în lucrarea pentru ansamblu de cameră „Perspective“ 
(1969)... Pe veriga unei complexitati crescânde se plasează, in continuare, 
,Invocafii" (1971-1976), „Timpul memoriei” (1973). Merită spus că această 
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suprapunere, oricât de densă, îşi menţine natura polifonică, nu se bazează 
niciodată pe tehnica de cluster (întâlnită arareori în partiturile muzicianului şi 
doar ca efect percutant, trecător, de împrospătare ritmică şi coloristică). În 
această perioadă, stratificările includ 3 până la 9 sau chiar 15 voci, ŞI sunt 
realizate cu trasee melodice modale, ce generează texturi complexe, cu mişcări 
interioare care evoluează continuu, străbătând diferite zone emoționale. Pe un al 
doilea traseu al creaţiei olahiene ce se ramifică dupa ,Translafii", se înscriu 
Simfonia corală „Timpul cerbilor” (1973) şi ciclul de piese denumit , Armoni?”. 
Ambele continuă ideea de autosuperpozabilitate, dar bazându-se pe armonii mult 
simplificate (moduri cromatice, dar într-un context mai consonant, raportat 
bineînţeles la sensul actualizat al termenului). Dintre cele patru , Armonii”, | 
(1975) şi ZI (1977-1978), pentru orchestră mare, sunt superpozabile între ele. 
»Armonii" II (1976) este însă autosuperpozabilă, adică cele două mişcări pot fi 
suprapuse după execuţia integrală propriu-zisă. În vreme ce „Armoni? IV — 
Concert pentru 23 de instrumente (1981), implica superpozabilitatea doar 
partial, fragmentar. 

Această din urmă partitură, precum odinioară ,,Translafii”, s-a născut şi 
din interferența gestului pur componistic cu demersul analitic, muzicologic. De 
data asta în prim-planul obiectivului se situează opusuri enesciene (îndeosebi 
Poemul „Vox Maris” şi Simfonia de cameră), a căror investigare îl conduc spre 
teoretizarea poliheterofoniei ca „o nouă metodă de organizare a materialului 
sonor” (,Muzica", Bucureşti 1/1982). Olah demonstrează că tehnica de 
compoziție a lui George Enescu, această construcție heterofonică, e la fel de 
analizabilă ca şi constructa consecvent dodecafonică a lui Webern! Totodată 
susține că ,,heterofonia şi poliheterofonia pură enesciană /.../ reprezintă prima 
inițiativă de organizare superioară şi conştientă a acestei tehnici, folosită ca 
metodă de compoziție, în contextul curentelor muzicale ale secolului XX” 
(idem). Am citat aceste puncte de vedere, deoarece ghidându-se după principiul 
heterofoniei, Olah a propus o soluţie proprie, viabilă pentru arta sonoră 
contemporană. Înscrisä printre primele expresii sonore ale noii viziuni, 
,Armonii” IV, omagiu adus geniului enescian la centenarul naşterii sale, 
desfăşoară o construcţie pe trei secțiuni: prima aparţine în exclusivitate 
coardelor; a doua antrenează în discurs şi restul orchestrei, şi se suprapune cu 
„amintiri” şi fragmente din materialul corzilor; cea de-a treia pulverizează 
materialul anterior până ajunge la citate din Simfonia de cameră enesciană, mai 
precis la cele 6 note care niciodată nu sunt transpuse şi care în partitura lui Olah 
sunt intonate în ordinea și în configuraţia ritmică originale, spatializate însă, 
adică aduse în sistemul armonic personal. Apoi parcurge traseul invers, până la 
eliminarea treptată a acestor sunete pilon. 

Creaţia de după ,,Timpul memoriei” continuă dezvoltarea procedeelor de 
superpozabilitate cu mijloace mult mai simple, folosindu-se şi de o reevaluare a 
pentatoniei - ca manifestare universală şi arhetipală a muzicii. Ultim cuvânt 
asupra acesteia, corelat cu reconsiderarea formei sale şi mai simplificate - 
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acordul major, Simfonia a H-a - ,,Peripetii cu acorduri majore gi pentatonie” 
(1987) contopeste în aceeaşi matcă procedeul „pentatoniei dispersate în spaţiu” 
şi pe cel al superpozabilitatii. Partea I, Geneza, surprinde evoluția acordurilor 
majore, de la un stadiu „primar“, „pur“ şi până la inlantuirea în cadrul unui 
macrosistem şi suprapunerea pe durate gradat comprimate. Ideea de pentatonie - 
naşterea unui motiv (m. 57) — are de asemenea tendință de dinamizare şi 
egaleazá mişcarea alertă a constelatiilor armonice prin succesiunea unor 
„pentatonii dispersate în spaţiu“ proiectată în perimetrul aceluiași macromod. 
Sonoritatea de ansamblu, riguros controlată, are suplete, savoare, şarm. Motivat 
poetic, discursul muzical se întemeiază însă şi pe conştiinţa relativităţii şi 
dinamicii existenţei, a dependenței de context. Aglomerarea trisonurilor majore 
din partea I continuă, de exemplu — după Cântec lung, Interludiul I, Scherzo 
pentatonico şi Interludiul II - în Final, într-o viteză sporită, în care este 
percepută ca stridentá, lasă adică impresia contrară celei de armonie iniţială. În 
plus, țesătura sonora complexă incorporează, prin suprapune, Interludiul TII. 
Totul se încheie tragic, asemeni unui vuiet al pământului sau, dacă vreţi, cu 
imaginea omului care încearcă să se desprindă de forța gravitaţională a Terrei. 
Dar reuşeşte oare? — întreabă provocator, clipind complice, muzicianul- 


magician. 


Stylistic Benchmarks in Tiberiu Olah’s Works 


Abstract 


7 — died 2002) is one of the most remarkable Romanian 
d exhibits great talent through a complex, skillful and 
cultivated art. Firmly believing in the magical power of music, he yields himself to it openly, 
humbly, passionately, completely. His works convey a captivating lyrical expression, a strong 
sense of rhythm, a certain restlessness which renders the discourse dynamic, as well as a 
remarkable timbral and formal intuition. Nevertheless, his originality and creativity blend 
with a minute elaboration of each work, doubled by an experimentation with both language 


and technique. l 
This study attempts to highlight several aspects typical of Olah's works from the point 


of view of their genesis and impressive diversity. 


Tiberiu Olah (born 192 
composers, who exerts inner strenght an 
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Manifestările neoclasiciste în creația componistică din Republica 
Moldova 


Prof. univ, dr, hab. Vladimir Axionov (Chişinău) 


Neoclasicismul s-a manifestat nu numai ca una dintre cele mai 
ponderabile tendințe estetico-stilistice in evoluția creaţiei componistice 
moderne, ci şi ca „ó mare problemă culturologica”!, Fiind supus criticii 
umilitoare ba de către şcoala lui A. Schónberg în prima jumătate a sec. al XX- 
lea, ba de reprezentanții avangardismului postbelic (T. Adorno P. Boulez), 
neoclasicismul totuşi demonstrează o mate putere de rezistență, existând atât de 
sine stătător, cât şi pătrunzând în alte sisteme cultural-artistice (Simfoniile nr. 9 
si 75 de D. Şostakovici, Moz-Art à la Haydn de A. Schnittke, mai multe misse, 
liturghii, coraluri, passacaglii, concerti grossi etc. create până in zilele noastre în 
toate țările europene, inclusiv în spațiul ex-sovietic, şi în SUA). 

Provenind din expresiile Neve K/assizităt, Junge Klassizităt introduse de 
F. Busoni, din clasicismul nou utilizat de H. Tiessen’, cuvântul neoclasicism, 
începând cu A. Casella” s-a manifestat ca unul convențional şi plurivalent. 

Neo în nici un caz nu se interpretează ca o anumită restaurare, reînviere, 
reanimare ca atare. În cazul neoclasicismului, reproducerea unor „modele” 
(genurile, formele, lexemele etc.) vechi şi eterne neapărat coexistă cu 
modernizarea, reformarea, deformarea lor. De aceea nu putem fi de acord cu 
apropierea semantică a noţiunilor de neoclasicism si stilizare". Stilizarea bazată 
pe imitare, pe reproducerea directă şi corectă a unui anumit obiect artistic (de tip 
suita Din timpurile lui Holberg de E. Grieg, Mozartiana sau interludiul pastoral 
din Dama de pică de P.I. Ceaikovski) nu corespunde metodei neoclasiciste axate 
pe supunerea modelului vechi fata de scopul artistic modern. 

Pentru prima impresie, pe o metodă similară celei neoclasiciste se sprijină 
şi tendinţa clasicizantă în muzică. Ne referim la creaţia lui J. Brahms, M. Reger, 
C. Franck, S. Taneev, la unele lucrări ale lui C. Debussy (Omagiu! lui Rameau 
din Imagini pentru pian, Sase epigrafe antice, Doctor Gradus ad Parnassum din 
Colfisorul copiilor, suitele pianistice) si M. Ravel (Menuetul antic, Sonatina, 
Mormântul lui Couperin, partial şi Concertul nr. 1 pentru pian şi orchestra). In 
realitate, însă, diferența este foarte mare. Brahms, Reger, Franck, Taneev 

reînviau şi modernizau anumite modele vechi în cadrul romantismului târziu (de 
aceea, tipologic, stilul lor poate fi apreciat ca un romantism clasicizant), lar 
Debussy şi Ravel — în cadrul impresionismului (respectiv, impresionismul 
clasicizant). lar neoclasicismul se manifesta ca parte componentă a mişcării 
antiromantice si antiimpresioniste împreună cu futurismul, urbanismul, 
fovismul, bruitismul, neoprimitivismul, neofolclorismul. : p kid: 

Despre o atare cotitură stilistico-esteticá de la romantism şi impresionism 
la neoclasicism si neofolclorism în creația lui George Enescu (dar fără 
diferențierea notionalá a neoclasicismului si a tendinței clasicizante) scrie 
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Clemansa Liliana Firca: „Amprenta romantică sau impresionistă care stăruie 
initial în lucrările neoclasiciste enesciene cedează locul, in cea de a treia Sonata 
pentru pian, unui stil bazat pe exploatarea maximă a elementului popular şi pe 
organicitatea desăvârşită a legăturilor dintre modalitatea clasică şi cea de origine 
folclorică” 

Incercăm să abordăm motivele apariției neoclasicismului utilizând 
sistemul de opoziții binare exprimat sub formă de tabel în al cărui cadru bazele 
şi argumentele neoclasicismului vor fi plasate în direcția dreaptă, iar cele 
oportune — în cea stângă: 


Realitatea socio-culturală tulburată de | Concepția despre armonia lumii (apud: 
primul război mondial, de mişcările | opera Armonia lumii şi simfonia 
revolutionare omonimă de P. Hindemith). 
Harababura, haosul Organizarea perfectă. Edificiile 
artistice bine închegate. 
nestatornicá, | Atracția spre stabilitate,  făurirea 
construcțiilor sonore bazate pe un 
„fundament” statornic. 
Revenirea la „un spirit de echilibru şi 
reţinere /.../, de rigoare tehnică si 
spirituală...” 
a | Cultivarea valorilor eterne aprobate de 
trecerea timpului care nu şi-au pierdut 
actualitatea până în ziua de astăzi. 
Atracția spre universalism, caracterul 
arhetipal, paradigmatic al gândirii 
artistice. 
Căutarea unui numitor comun: Wesen 
und Einheit der Musik — Entitatea şi 
unitatea muzicii (F. Busoni’). 


Situatia instabila, 
mentalitatea amorfă, fluidă 


Dezechilibrul 


Revalorificarea permanentă 
fenomenelor şi sistemelor artistice 


Evitarea legitatilor artistice unice, 


invenţia opusă tradiției 


Pluridimensionalismul creator 


Experimentele sonore suspecte „Sistemul artistic care se bucură de 
autoritate... 
Subiectivismul, personalizarea | Obiectivismul, depersonalizarea 


exprimării artistice. 

Mentalitatea artistică apolinică (F. 
Nietzsche), clasică (după H. Wòlflin si 
I. Barsova”), axată pe stăpănirea de 
sine. 


exagerată a exprimării artistice 
Mentalitatea artistică dionisiacă (în 
sensul susținut de F. Nietzsche), barocă 
(în interpretarea lui H. Wòlflin), 
aclasică (după I. Barsova 


esupune, in sensul direct, riguros al îmbinării de 
(neo) modelelor clasiciste (drept dovadă 

Prokofiev sau Simfonia simplă de 
dovedeşte utilizarea mai frecventă a 


Deşi neoclasicismul pr 
cuvinte, restaurarea şi modernizarea 
servesc Simfonia clasică de Serghei 
Benjamin Britten), practica artistică 
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semnificației indirecte, convenţionale, lărgite a acestei noţiuni, asupra căreia 
mărturiseşte creaţia interbelică a lui I. Stravinski, cea a lui P. Hindemith. A 
Casella, F. Malipiero, O. Respighi axată mai întâi de toate pe „modelele” 
baroce, lucrările lui A. Honegger, D. Milhaud, C. Orff, I. Stravinski bazate pe 
subiecte antice. E 

. A Neoclasicismul in muzică, atingând punctele de vârf în țările vesteuropene 
din perioada interbelică, a exercitat multiple influențe asupra creaţiei 
componistice esteuropene. Nu face excepţie nici arealul cultural românesc. 

Compozitorii bucureşteni şi clujeni au început să adereze la curentele 
neoclasiciste chiar în momentul apariţiei lor în arta muzicală. Deja a fost 
pomenit aportul enescian la valorificarea ,neoclasicismului românesc”. 
Adăugăm la aceasta faptul că cristalizarea tendinței clasiciste şi a elementelor 
neoclasiciste în creația enesciană a depins nu numai de procesul general-istoric 
al timpului, ci şi de unele motive particulare. Este bine cunoscută influenţa 
asupra tânăruluui Enescu a fondatorului Société des anciens instruments Louis 
Diémier, care „a fost cel mai avizat specialist din pragul veacului XX de la Paris 
asupra literaturii pianistice vechi”". Tradițiile reînviate ale barocului muzical 
pot fi depistate în manuscrisul Suitei pentru pian la patru mâini (1898), a cărei 
ultimă parte are corespondențe cu finalul Suitei pentru pian op. 10. În acelaşi 
context amintim şi Suita pentru pian nr. 1 În stil vechi, Preludiul din Suita întâi 
pentru orchestră, Suita a doua pentru orchestră, Sonata pentru pian nr. 3. Noile 
rezultate ale dezvoltării tendinței date le generalizează Simfonia de cameră de G. 
Enescu (1954). 

Curentul neoclasicist a căpătat o interpretare mai elocventă şi multilaterală 
în creaţia lui Filip Lazăr, exprimându-și atracţia „spre o artă mai laconică si 
spre o limbă muzicală mai perfectă, spre o «muzică pur muzicală» /.../ De fapt, 
acest ultim mod de a concepe profilul și funcţia neoclasicismului se va dovedi 
cel mai propriu naturii muzicale a lui Lazăr, natură cu egale înclinații spre 
limpezimea, spre bruschetea, spre incisivitatea, spre violențele de expresie 
sonoră (melodico-armonică, ritmică, timbrală)”!!. Din acest punct de vedere, pot 
fi comparate reciproc Concerto grosso, Muzica pentru radio, Sonata pentru pian 
în fa minor op. 15 de F. Lazăr, precum şi anumite lucrări semnate de Dinu 
Lipatti, Dan Constantinescu, Marcel Mihalovici, Martian Negrea ş.a. 

Diferite circumstanțe nu le-au permis compozitorilor chişinăueni de a se 
ralia la curentul neoclasic (si nu numai la acest curent) la momentul apariției lui: 
în perioada interbelică aici domina influența romantico-impresionistă, iar în 
cursul primelor decenii postbelice, compozitorii locali (ca şi reprezentanţii 
culturii muzicale a celorlalte republici ex-sovietice) au fost izolaţi artificial 
(efectul „cortinei de fier”) de practica muzicală vest-europeană. În condiţiile 
date, compozitorii chişinăueni nu au putut să facă cunoştinţă nici cu modelele 
„neoclasicismului românesc” (de pildă, cu lucrările semnate de F. Lazăr). 
Elementul neoclasic a început să „pătrundă” în creația compozitorilor locali la 
confluenţa anilor '50-'60 şi, mai ales, în cursul anilor '60 - '70, iniţial grație 
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studierii lucrărilor respective semnate de Serghei Prokofiev (Simfonia clasică) şi 
Dmitri Șostakovici, pe urmă — datorită redeschiderii (dar adesea, pur şi simplu 
deschiderii) universului sonor „interzis” anterior: ne referim la lucrările 
neoclasiciste ale lui Igor Stravinski din perioada parisiană, ale lui Paul 
Hindemith, Francesco Malipiero, Boguslav Martinu s.a. 

| In muzica din Republica Moldova, cei mai de seamă exponenti ai 
influentelor neoclasiciste sunt, pe de o parte, forma si principiul de suita, genul 
de concert şi principiul concertistic, iar pe de alta — formele şi genurile 
polifonice de origine renascentistă şi barocă. 

Din punct de vedere istorico-stilistic, trebuie diferenţiate geneza suitei 
moderne şi cea a suitei preclasice reînviate şi modernizate în cursul sec. al XX- 
lea. Este bine cunoscut faptul, că suita modernă s-a născut în epoca 
romantismului muzical. Pe urmă, ea a fost mai mult sau mai puţin modificată, 
sub influenţa tendințelor stilistice postromantice, impresioniste şi neoromantice. 
Anume acest spectru stilistic prevalează în majoritatea suitelor semnate de 
compozitorii locali. 

Destinele suitei preclasice sunt mai anevoioase în spațiul cultural 
românesc. Se cere a fi subliniat în special faptul că nici la Chişinău, nici la laşi si 
Bucureşti, nu a existat suita preclasică în sensul strict al noţiunii, fiindcă în 
timpul înfloririi acesteia în țările vesteuropene (a doua jumătate a sec. al XVII- 
lea — prima jumătate a sec. al XVIII-lea), creaţia componistică românească laică 
s-a aflat în „stare embrionară”. Numai la confluența sec. XIX — XX la București, 
iar în a doua jumătate a sec. al XX-lea şi la Chişinău au fost întreprinse (sub 
influenţa neoclasicismului, mai precis, a neobarocului) anumite încercări de a 
restaura şi a moderniza modelul vest-european al suitei preclasice. 

Asemenea tendință o manifestă prima suită În stil vechi pentru pian de 
G. Enescu (1897). Urmează Partita pentru vioară si pian de Alfred 
Mendelssohn, Suita in stil clasic pentru orchestra de Anatol Vieru, Partita 
pentru orchestra simfonica de Dan Constantinescu. In Republica Moldova, sunt 
semnificative, din acest punct de vedere, Suita pentru orchestră de cameră de 
Gheorghe Neaga, Aria, Bolero-ul şi Allegro-ul de acelaşi autor, Suita de 
madrigale pentru ansamblu de cameră de Vladimir Bitkin (1975), ale cărei 
retrotendinte” le anticipează Partita pentru pian (1969), urmeaza Preludiul, 
Passacaglia şi Fuga (1976), suita pentru orchestră Vivaldiana de Boris 
Dubosarski (1991). Principiile estetice şi arhitectonice caracteristice suitei 
preclasice restaurate şi modernizate s-au infiltrat şi în alte genuri ale creaţiei 
componistice chisinäuiene. In această ordine de idei, amintim compartimentul 
median (de tip suită) din actul doi al baletului La răspântie de Vasile Zagorschi 
(1975) şi Simfonia nr. 2 de Dmitri Kitenko (1992). —— | 

in domeniul muzicii simfonice si al celei de concert, compozitorii locali 


au început să asimileze elemente neoclasiciste, neobaroce în anii '60 -`70 ai sec. 


al XX-lea. O exeptie o prezintă numai Concerto grosso de Eugen Coca creat în 
perioada interbelică. În perioada postbelică, anumite puncte de tangenţă cu 
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,,Neoclasicismul românesc”, cu Simfonia de cameră a lui G. Enescu 
demonstrează Simfonia nr. 7 de Solomon Lobel, simfoniile de cameră ale lui 
Vitalie Verhola şi Boris Dubosarski, Simfonia a doua de Dimitri Kitenko 
Simfonietta de Alexandru Muler. | 

Imbinarea elementelor de proveniență folclorică cu cele neoclasiciste a 
devenit foarte răspândită în creaţia compozitorilor chişinăueni din a doua 
Jumătate a sec. al XX-lea. Despre aceasta mărturisesc simfonietta Livada in 
primăvară şi Concerto rustico de Valeri Poleakov, Cvartetul de coarde nr. 2 Si 
Concertul pentru pian de Solomon Lobel, cantata Cine scutură roua de V. 
Zagorschi, simfoniile concertante de Tudor Chiriac, concertele pentru orchestră 
de Gheorghe Mustea, lucrárile instrumentale de camerá ale lui Gheorghe Neaga, 
Vladimir Rotaru, Dmitri Kitenko, Ion Macovei. 

Reinvierea şi modernizarea formelor si genurilor polifonice renascentiste 
şi baroce fiind o parte componentă a neoclasicismului, în sensul larg al noțiunii, 
a intrat din plin în creaţia componistică din arealul cultural românesc. 

De exemplu, madrigalul renascentist având la origine scriitura corală 
contrapunctică, a reapărut în muzica sec. al XX-lea nu numai în creaţia lui 
G. Mahler, P. Hindemith, Z. Kodâly, C. Orff, ci şi la reprezentanţii artei 
româneşti D. Constantinescu, T. Ciortea, S. Todutä, W. Berger, T Olah, D. 
Popovici, C. Taranu, M. Marbe, M. Moldovan, A. Vieru, P. Bentoiu. În operele 
contemporane se utilizează nu numai cântarea à capella, specifică madrigalului 
renascentist, ci şi scriitura instrumentală, sau diverse fuziuni ale vocilor 
instrumentale cu cele vocale. Madrigalul renascentist s-a bazat pe cântarea 
versurilor italiene (în opoziţie cu muzica religioasă care folosea texte latine), în 
timp ce madrigalele vocale contemporane sunt extrem de eterogene din punct de 
vedere lingvistic. 

Uneori, modelele mai vechi ale madrigalelor utilizate de către 
compozitorii contemporani sunt nu numai ,imbrácate" în ,,haine” timbrale si 
lingvistice noi, ci şi transfigurate arhitectonic. Un exemplu elocvent îl reprezintă 
Suita de madrigale (1975) semnată de Vladimir Bitkin. Pornind de la 
madrigalele compuse de Gesualdo da Venosa, Bitkin le-a selectat, le-a pus intr-o 
succesiune caracteristică genului şi formei de suită, schimbând timbrurile vocale 

cu cele instrumentale (suita este destinată unui ansamblu instrumental de 
cameră). Comparând originalul venosian cu rezultatul artistic propus de Bitkin, 
putem conchide ca in lucrarea lui se contopesc trăsături caracteristice unei 
parafraze (operarea liberă cu materialul muzical aparținând unui alt autor) şi cele 
ale unei transcriptii (versiunea instrumentală a unei lucrări vocale). XN 

Utilizarea de cátre compozitorii locali a genurilor si formelor polifonice 
de sorginte barocá are un caracter atát direct, cát si indirect, fiind dependent de 
experiența respectivă pe care au manifestat-o „clasicii? muzicii din sec. al XX- 
lea. Se are în vedere, de exemplu, o astfel de transfigurare modernă a tradițiilor 
bachiene ca cea pe care o demonstrează Ludus tonalis de P. Hindemith sau 
Douăzeci şi patru preludii si fugi de D. Şostakovici. Ultima lucrare a exercitat 0 
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influență puternică asupra unor opusuri semnate de D. Kitenko (preludiul şi fuga 
În memoria lui Șostakovici, 1979). Alteori, tradiţia polifoniei baroce devine o 
sursă principală de inspiraţie a compozitorului contemporan. De exemplu, un 
canon de amploare se situează în partea a treia a Concertului pentru orchestră 
de Z. Vancea. Fuga simplă o reprezintă Fuga giocosa (partea a doua) din 
Cvartetul de coarde nr. 5 de W. Berger, Sonata pentru pian de A. Stroe. Fuga 
dublă cu câte o expoziţie pentru fiecare temă este caracteristică părții finale din 
Partita pentru orchestră de D. Constantinescu, părţii a patra din Cvartetul de 
coarde de P. Bentoiu. Fugato găsim în ultima parte a Simfoniei de M. Chiriac, în 
prima parte a Cvartetului de coarde de N. Buicliu. Fughette pentru pian au 


compus A. Paşcanu, B. Moroianu ş.a. 
Nu poate trece neobservat nici faptul că chiar dacă un compozitor 


contemporan subliniază în mod special originea barocă a operei sale, rezultatul 
artistic, de regulă, se deosebeşte evident de sursa iniţială (excepţie fac doar unele 
stilizări). Formele şi lexemele tipice barocului se transfigurează, mai mult sau 
mai puţin, în condiţii noi. În această ordine de idei, un exemplu elocvent din 
muzica latino-americană îl prezintă Bachienele braziliene de Heitor Villa Lobos 
care au devenit o parte indisolubilă a „fondulului de aur” al muzicii sec. al XX- 
lea. Direcţia „neobachiană” în muzica din Republica Moldova o manifestă Ion 
Macovei (Bachiana pentru cvartet de coarde, Doudzeci si patru canoane pentru 
pian, Douăzeci şi patru invenfiuni pentru pian). In acest context trebuie sa fie 
pomenite si Variafiunile pe o tema de J.S. Bach semnate de Vladimir Ciolac, 
Dedicafia lui Bach de Mircea Ox. 
O transcriptie originală a unui model muzical de proveniență barocă a 
realizat-o Pavel Rivilis în Ciacona pentru orchestră simfonică mare (1972). 
Având ca punct de reper creator Ciacona din Partita nr. 2 pentru vioară solo în 
re minor (BWV 1004) de J.S. Bach şi insusindu-si totodată transcriptiile ei 
făcute de către R. Schumann, F. Mendelssohn-Bartholdy, M. Steinberg, N. 
Rahlin, J. Brahms, F. Busoni, P. Rivilis a obtinut un efect artistic bivalent. 
Primul aspect al acestei transcriptii, cel mai evident, se refera la 
developarea plurivocalitatii ascunse, caracteristice originalului bachian — ceea ce 
anterior a efectuat Ferrucio Busoni în splendida lui versiune pentru pian. Deja 
Busoni tindea spre tratarea orchestrală a pianului, cu toate că efectele orchestrale 
au rămas în versiunea sa ca nişte eventuale latente, imitate de pian. La Rivilis, 


aceste efecte au căpătat o exprimare reală, deschisă, bine conturată, gratie 


utilizării multiaspectuale a posibilităţilor expresive specifice orchestrei 
simfonice contemporane. Un alt aspect (mai voalat, mai ascuns, însă sesizabil) al 
concepției propuse de Rivilis îl constituie imitarea orchestrală a spectrului 


timbral caracteristic celui mai răspândit instrument muzical din epoca bachiană, 
preferat de însuşi Bach. Imitánd comutarea manualelor orgii, Rivilis a utilizat 
efectul de alternanță a grupurilor orchestrale, contrastele densitatilor facturale şi 


cele dinamice. 
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Un aspect specific al neobarocului îl evidenţiază unel i i 

Ne referim, mai întâi de toate, la predilectia ati număr UR e 

contemporani de a folosi timbrurile instrumentelor ráspándite in muzica 
preclasicá. Dintre aceste instrumente un rol important il joacá orga şi clavecinul 

Drept dovadă servesc Simfonia pentru orgă de Serafim Buzilă (1979), Preludiul 
şi fuga „În memoria lui D. Șostakovici” (1979), Suita pentru orgă (1980) 

Concertul pentru orgă, orchestră de coarde şi timpani (1982) de Dmitri 
Kitenko, Meditafia pentru orgă (1982) de Tatiana Tarasenco, Cantona pentru 
orgă (1985) de Pavel Pusu, Concertul pentru orgă şi orchestră de coarde (1987) 
de Anfisa Fiodorova, Piesa pentru orgă (1992) de Galina Kuzmina, Variatiuni 
şi Cântări calofonice pentru orgá (1992) de Ghenadie Ciobanu, Sonata pentru 
clavecin şi nai (1984), Suita pentru flaut şi clavecin (1985) de Simion Lisii, 
Trio-ul pentru clavecin, violoncel şi pian (1984) de Boris Dubosarski, Concertul 
pentru clavecin şi orchestră de cameră (1987) de Oleg Negruta, Concertul 
pentru clavecin si orchestra de coarde (1988) semnat de Vladimir Rotaru ş.a. 


Putem conchide că neoclasicismul, fiind una dintre cele mai însemnate 
tendinţe estetico-stilistice în muzica sec. al XX-lea, s-a dezvăluit mai elocvent în 
țările vest-europene din perioada interbelică, „pătrunzând” in spațiul ex-sovietic 
(inclusiv, Republica Moldova) după ridicarea „cortinei de fier”, în vremurile 
»dezghetului hrusciovist”, rămânând în vigoare si in creația componistică 
contemporană în sensul restrâns al cuvântului. Specificul metodei neoclasiciste 
constă în reafirmarea unor valori vechi, unor fenomene paradigmatice opuse 
revalorificării permanente şi multiaspectuale a sistemelor artistice caracteristice 
mentalitatii radicaliste, ,,revolutionare”, categoric acanonice. 

În creaţia componistică națională influențată de neoclasicism, ca şi în cea 
a reprezentanților de bază ai neoclasicismului în muzica universală, depistăm 
utilizarea fenomenelor artistice clasiciste şi preclasice în funcţie de modele în a 
căror temelie sunt făurite noile edificii sonore. Aceste modele sunt felurite: 
instrumentele baroce, formele şi genurile renascentiste (madrigalul) si 
preclasice, polifonice (fuga, inventiunea, canonul, ciclul polifonic bipartit) şi 
omofono-armonice (suita preclasică, concerto-ul grosso etc.). Dacă în muzica 
interbelică a lui Stravinski, Hindemith, Casella, Malipiero, Martinu 
neoclasicismul s-a dezvoltat ca direcţie primordială de creaţie, in muzica 
postbelică a compozitorilor chişinăuieni, elementele neoclasiciste, neobaroce au 
devenit parte componentă a unei sinteze stilistice în al cărei cadru ele ocupă fie 
un loc periferic (creaţia lui S. Lobel, V. Zagorschi, Z. Tkaci, T. Chiriac, Gh. 
Mustea), fie se manifestă mai elocvent (creaţia lui Gh. Neaga, V. Bitkin, 1. 

Macovei, V. Rotaru, P. Rivilis, D. Kitenko). 
Studierea atât a neoclasicismului, cât şi a fuziunii lui cu alte tendinţe 
stilistice în diferite culturi naţionale şi arealuri regionale (inclusiv Republica 
Moldova) serveşte nu numai la completarea cunoştinţelor tiiațifiog ta damen 
vizat, ci vine să elucideze specificul tehnicilor componistice limitrofe (de 
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exemplu, tehnica arhetipală) axate pe restaurarea şi modernizarea unor „modele” 
artistice vechi şi eterne. e 


Note: 

l B. Bapynu, MY3bIKAJIBHbIM HEOKJIACCHIIH3M. HCTOPHUECKUE OUEPKH 

| (MockBa, 1988), p. 14. 

` F. Busoni, „Neue Klassizitat?” in Frankfurter Zeitung, 1920, 7 Februar; Idem 
WESEN UND EINHEIT DER MUSIK (Berlin, 1956); Tiessen, H., ZUR 

: GESCHICHTE DER JUNGSTEN MUSIK (Mainz, 1928), p. 30. 

B A.Casella, „Il neoklassizismo mio e altrui" in Pegaso, 1929, nr. 5. 

` C.Cameuko, „K Bonpocy o egunucrBe CTHJIA CrpaBHHCKOrO" în CTPABHHCKUH 
H.. CTATbH M MATEPHAJIbI /Cocr. JI./Ipsrakosa. Pen. B.Apycrosckuă (Mockea, 


1973), pp. 280 — 288. 
* CLL. Firca, „Neoclasicism” în DICŢIONAR DE TERMENI MUZICALI (Bucureşti, 


1984), p. 323. 
$ Expresia Giselei Brelet citată după CI.L. Firca (Op. cit., p. 322). 
7. F. Busoni, WESEN UND EINHEIT DER MUSIK (Berlin, 1956). 
* Bapynu, B., Op. cit., p. 11. 
* U.Bapcosa, CHMoOHHH TYCTABA MAJIEPA (Mockea, 1975), pp. 11-17. 
10. V. Cosma, „George Enescu, pianist, acompaniator” in Cercetări de muzicologie, vol. 


3 (Bucureşti, 1971), pp. 495 — 496. 
1l. CL. L. Firca, DIRECŢII ÎN MUZICA ROMÂNEASCĂ: 1900 — 1930 (Bucuresti, 


1974), p. 118. 


Neoclassicist manifestations in the composition creation from the Republic of Moldova 


Abstract 


Being one of the most significant aesthetic-stylistic tendencies in the 20" century 
music Neoclassicism revealed itself more eloquently in the West-European countries during 
the interwar period ,,penetrating” into the ex-Soviet space (including the Republic of 
Moldova) after the raising of the ,,iron curtain” during the Hrusciov thaw and it can be found 
in the contemporary composition creation. The specific features of the neoclassicist method 
consists in the reaffirmation of some old values of paradigmic phenomena adverse to the 
permanent and multiaspect revaluation of artistic systems characteristic of the radicalist 
revolutionary” mentality that are definitely noncanonic. 

In the national composition creation influenced by neoclassicism as well as in that of 
the main representatives of neoclassicism in universal music one can find the use of classical 
and preclassical artistic phenomena as patterns on the basis of which new musical structures 
are created. These patterns are various: the baroque instruments, Renaissance forms and 
genres (the madrigal) and preclassic and those polyphonic (the fugue, the inventzione, the 
canon, the polyphonic bipartite cycle) and the homophonous-harmonic (the preclassic suite, 
concerto grosso etc.). If in the interwar music by Stravinsky, Hindemith, Casella, Malipiero, 
Martinu Neoclassicism was developed as an essential direction of creation, in the postwar 
music by the composers from Chisinau, neoclassicist, neobaroque le pijon pa 
component part of a stylistic synthesis in whose framwork ar i be de a 
place (the works by S Lobel, V.Zagorsky, Z.Tkaci, T.Chiriac, Gh.Mu 
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more eloquent (the works by Gh.Neaga, V.Bitkin, IMacovei, V.Rotaru, P.Rivilis, 
D.Kitsenko). 

The study both of neoclassicism and its fusion with other stylistic tendencies in 
different national cultures and regional areas (including the Republic of Moldova) contributes 
not only to the increase of the scientific know-ledge in the mentioned field but also helps to 
make clear the specific features of the adjacent composition methods (eg. the reflection and 
the archetype technique, the poly- and metastylistic research) centered round the restoration 
and modernization of some old artistic models that are eternal. 
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Dualismul conceptual în Suita pentru oboi şi pian 
de Vasile Zagorschi 


Conf. univ. dr. Victoria Melnic (Chişinău) 
„Un artist — e o simfire implantată în infinitul vieții” 


Această afirmaţie a lui Vasile Zagorschi ni se pare un moto ce reflectă esența 
eu-lui creator al maestrului. Fiecare mare compozitor îşi are propria sa viziune 
asupra vieţii, asupra lucrurilor şi evenimentelor. Indiferent de faptul că el 
conştientizează sau nu aceasta în plan teoretic, în creație artistul manifestă, 
inevitabil, o anumită atitudine față de problemele etice. Sunetele muzicii ne spun 
fără tăgăduială pe ce poziţii se situează autorul în perceperea problemelor 
existenţiale: umanistă sau individualistă, optimistă sau pesimistă, rațională sau 
iraţională. La o trecere în revistă a operei lui Vasile Zagorschi se relevă foarte 
pregnant predispoziția maestrului spre generalizarea filosofică, spre abordarea unor 
teme profunde ce au frământat conştiinţa artiştilor din diferite timpuri. De aici şi 
limbajul simfonizat, pe care îl observăm în majoritatea lucrărilor sale aparținând 
diferitelor genuri. Nu face excepție nici Suita pentru oboi şi pian compusă în anul 
1977, 
Audiind această lucrare descoperim o muzică „ce exprimă stări sufleteşti de 
o generalitate care permite fiecărui om să lege conţinutul ei de propria experiență 
de viata”'. Asemenea multor capodopere muzicale ca se adresează „nu numai 
senzorialului sau rationalului, nu numai afectivului, dar mai ales felului de a 
înţelege lumea””. Suita lui Zagorschi, ca, de fapt, si alte lucrări semnate de maestru, 
ne pune in fata întrebării formulate cu ajutorul edificiilor sonore de către artist: ce 
este viata? Şi dacă e o luptă, apoi cum trebuie înțeleasă aceasta — ca o strădanie ce 
duce inevitabil spre mai bine, spre progres, sau € doar o agitaţie inutilă sortită, la fel 
de inevitabil, să dispară în neant? 

Vasile Zagorschi nu pretinde să ne ofere prin această lucrare nişte răspunsuri 
certe sau să ia o atitudine fermă față de problemele abordate, ci doar să enunte 
întrebările ce-l frământă, căci marile adevăruri se cuceresc prin chinurile incertitudinii, 
prin experiența dureroasă a nesigurantei. Suita lui Zagorschi este o lucrare ce 
ilustrează timpul zbuciumat în care a fost compusă, timpul marcat de numeroase 
evenimente ce au schimbat profund viata şi conştiinţa umană: zborurile cosmice, 
pătrunderea în tainele genetice ale naturii, descoperirea unor surse noi de energie, dar 


PO fè CA ab o ode. 
! George Bălan, MICA FILOZOFIE A MUZICII (Bucureşti, 1970), p. 25. 


2 Idem. 
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si cataclismele naturale ce sună ca nişte reverberatii ecologice ale acţiunilor omului? 
Astfel compozitorul, formulând ceea ce-l preocupă pe el personal, în acelaşi timp 
generalizează felul de a gândi şi de a simţi al unei generaţii întregi. 

Exprimând dialectica existenței prin prisma trăirilor sufleteşti, muzica 
dezvăluie aceste contradicții sub forma unor ciocniri emoţionale. De aici şi rolul 
important al conflictelor dramatice ca mijloc de bază în dezvăluirea ideii 
fundamentale a lucrării, care ar putea fi formulată ca dualismul conceptual al 
existenței umane în diversele lui ipostaze. Esenţa acestei muzici o constituie 
drama răscolitoare a conştiinţei si, intelegándu-i frământările interioare, realizezi 
posibilitatea de a te identifica cu această dramă, nu o mai contempli ca un spectator 
din afară, mai mult sau mai puţin indiferent, ci te implici în însăşi desfăşurarea ei, 
ca un participant pasionat. 

Impregnându-şi lucrarea cu înfrigurate întrebări filosofice, tinzând spre o 
organizare cât mai riguroasă a expresiei, compozitorul nu face decât să ducă mai 
departe o seculară tradiție de reflexivitate dezvoltând-o în spiritul impus de o epocă 
prin excelență rationalistä. El subordonează tradiția spontaneitatii lirice acestui 
imperativ intelectualist al timpului său. 

Suita este compusă din şapte parti, cifră cu multiple implicaţii semantice 
(şapte zile ale săptămânii, şapte culori ale curcubeului, şapte note muzicale etc.), 
cifră ce simbolizează unitatea dialectică a spiritului (reprezentat după cum se ştie 
prin cifra trei) şi a materiei (simbolizată de cifra patru), deci dualism, dar şi 
coeziune a contrariilor. 

Deja în cadrul primei piese se va manifesta ideea de bază a ciclului - 
dualismul conceptual a două sfere: una volitivă, energică, imperativă în partida 
pianului (tot ea ar putea fi tratată şi ca sferă materială sau colectivă) şi una lirică, 
meditativă, sensibilă şi expresivă (de ce nu spirituală, individuală) întruchipată în 
linia oboiului (Ex. 1). 

În piesa nr. 1 observăm şi două tipuri de organizare a formei: oboiul 
articulează o formă bipartită simplă în timp ce pianul — una variationala. 


oboiul 
A + A, 
a + b a ES b, 
3+4 3+7 3125 329 
pianul 


a al a2 a3 a4 a5 a6 
3 5 5 7 2,5 4 6 


3 Vasile Zagorschi, „Interviu” in rev. Nistru, 2/1 984, p.151. 
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Ex. 1 
Quasi marcia l. 
Pesante ma un poco staccato — 
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Concomitent cu forma bipartitá, in partida oboiului se poate observa si un 
ciclu de microvariatiuni, in care drept temá serveste nucleul incipient prelucrat si 
variat ulterior. Acest procedeu (ca si forma variationalá prezentá in partida pianului) 
îşi trage obârşia din muzica populară. Despre sursa folclorică a melodiei oboiului ne 
vorbeşte nu doar procedeul de dezvoltare variationalä a acesteia, ci şi folosirea unor 
moduri naturale (eolic, frigic etc.), si unele intonatii (in special din sectiunile b). 

In piesa nr. 2 conflictul enuntat se aprofundeaza căpătând noi nuanțe. La 
oboi se derulează un discurs liniştit (sereno, mf, durate mai lungi, registru acut), pe 
când acordurile scurte întrerupte de numeroase pauze, ritmul sincopat imprimă 
partidei pianului nuanțe de anxietate, amplificate de armoniile disonante şi de 


contrastele dinamice bruste (Ex. 2). 
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Ex..2. 


Allegro inquieto 
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Forma in care se incadreazá aceastá piesá este una plenará, constituitá dintr-o 
derulare continuá a unor idei muzicale diferite, fiecare primind o rezolvare 
intonationalá, structuralá, ritmicá si armonicá proprie. 

În piesa nr. 3 se amplifică starea de nelinişte instalată in partea anterioară. 
Pornind de la un forte patetic accentuat de ritmul de marş, de acorduri multisonore 
disonante, discursul diminuează în intensitate în momentul intrării oboiului (p 
possibile) pentru a recăpăta pe parcurs amploarea inițială şi a se dizolva până la 
urmă într-un pp suav. În această piesă observăm interacţiunea celor două planuri 
sonore şi dezvoltarea lor complementară. Tema (sau mai bine zis expunerea inițială 
cu care le vom putea compara pe celelalte, ex. 3) este urmată de trei variante, dintre 
care prima poate fi numită variantă-substituire. 


Ex.3 


Moderato. Con passione 


ar 
i 


& 
| 


| 
j 


Modificările sunt atât de nesemnificative încât doar nuanțele dinamice şi 
prezența oboiului conferă imaginii nişte contururi noi. Varianta a doua (a treia 
expunere a temei) aduce o factură nouă în care acordurilor li se alătură o linie 
ritmică formată din optimi în stratul inferior, care se va păstra până aproape de 
sfârşit. Astfel discursul se stratifică şi putem remarca prezența a trei planuri sonore: 
basul format din mişcarea uniformă, aproape ostinată a optimilor, stratul acordic 
median şi cel superior în care se desfăşoară partida oboiului. Ritmul monoton al 
basului are un efect tranchilizant, care atenuează patosul înflăcărat al temei. Ultima 
variantă este cea mai diferită de tema iniţială. Aici compozitorul foloseşte 
principiul augmentării structurale, lărgind spaţiul dintre primele două sunete ale 
temei cu două măsuri. Acelaşi principiu se utilizează şi pe parcurs, dimensiunile 
iniţiale ajungând astfel de la şase măsuri şi jumătate (tema) până la unsprezece 
măsuri (ultima variantă). Dacă primele două variante îndeplinesc funcţia de 
dezvoltare-continuare a temei, ultima îmbină funcțiile de dezvoltare mediană şi 
încheiere. 

Ideea dualismului se manifestă aici la nivelul formei, care din nou, ca ŞI în 
piesa nr. 1, nu coincide la cele două instrumente. În timp ce oboiul intonează un 
monolog improvizatoric, liber şi foarte variat sub aspect intonational şi ritmic, care 
nu se încadrează în limitele unor forme obişnuite, în partida pianului găsim o formă 
varianticä. Astfel sub aspectul formei muzicale aceasta parte prezintă o sinteză a 
or două, preluând forma variantică din partea | şi cea plenară din partea II. 

În cadrul piesei nr. 4 dezvoltarea sferei ideatice întruchipate de oboi (adică 
sfera afectivă, emoţională, subiectivă) îşi atinge apogeul. Şi aici, ca şi în partea 
precedentă, cele două instrumente interacționează şi se completează reciproc. Piesa 
debutează cu un discurs vibrant al oboiului, pătruns de o durere sfâşietoare şi de o 
expresivitate dramatică nemaiîntâlnită până acum (f. con dolore, ritm punctat, 
intonatii lapidare). Pe fondul lui, undeva în registrul foarte grav, se fac abia auzite 
(una corda, p, leggiero) nişte replici scurte ale pianului care treptat capătă 
amploare generând în secțiunea mediană a piesei o linie melodică cu salturi largi 


primel 
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ascendente urmate de intonatii /amento (ex.4) pentru a-şi atinge apogeul în 
secțiunea de aur unde, de altfel, se situează culminatia întregii piese, realizată în 
partida pianului fără participarea oboiului. 


Ex.4 
Con dolore dra 


una corda 


În ultima secţiune oboiul reia intonatiile din debutul piesei, lipsite însă de 
energia ritmului punctat, finalizând cu o lungă linie descendentă ce antrenează 
aproape întregul diapazon al instrumentului, iar pianul revine la replicile scurte şi 
misterioase din registrul grav pentru a-şi încheia discursul cu o frântură din melodia 
secțiunii mediane. Dualismul se realizează aici în special graţie contrastelor 
timbrale, de registru şi de intensitate. 

În piesa nr. 5 predomină iniţial o atmosferă contemplativă, care pare să indice 
faptul că anume aici este plasat centrul liric al suitei. Piesa este realizată în forma 
unui dialog între pian şi oboi, care par a face un schimb de opinii, fiecare insistând 
asupra propriei păreri. Pianul intonează un discurs polifonic imitativ (un fugato 
aproape riguros la două voci) cu o linie melodică de un suflu larg ce se desfăşoară în 
valuri. Acesta este întrerupt de intonatiile jucăuşe şi vesele ale oboiului care la 
rândul lor generează o melodie expresivă ce oscilează în jurul sunetului so/ 
(giocoso e con anima) (Ex. 5). 
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Ex.5 


Andante malinconico 


Lond 
ted eT 
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olifonic în care noul contrapunct melodic alăturat 
fugato-ului inițial sună ca un argument în plus în favoarea opiniei insistent impuse. 
Replicile oboiului vor suna cu o oarecare incertitudine, dar totuşi încă destul de 
desluşit. După care pianul va reveni cu vehementä intonând tema fugato-ului într-o 
factură acordicá disonantă, în f, cu o insistență feroce. Atmosfera contemplativă de 
la început este distrusă, iar imaginea inițială suferă o modificare neaşteptată, aici 
fiind plasată de fapt culminatia dramatică a lucrárii. Pare cá oboiul s-a lăsat 
convins şi copleşit de opinia opozantului, dar la sfârşit el totuşi se face auzit cu 
aceleaşi intonatii jucause, fie chiar şi în piano, pe fundalul ultimului acord ținut cu 
insistență de pian. $i înţelegi că uneori pentru a-ți impune părerea nu trebuie 
neapărat să strigi, să lupti cu forță şi ardoare, ci e suficient doar să insişti şi să nu te 
laşi intimidat. În această piesă din nou cu o plasticitate extraordinară se dezvoltă 
ideea dualismului enunțată în partea I, realizată prin contrastul izbitor intre 


discursurile celor doua instrumente. 


Pianul isi reia discursul p 
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Piesa nr. 6 pare să prelungească caracterul jucäus, putin cam copilăresc 
prezent în intervenţiile oboiului din piesa anterioară. Doar că aici această atmosferă 
predomină în partida pianului, căpătând totodată noi nuanţe de scherzo enigmatic. 
In acelaşi timp oboiul intonează nişte fraze melodice expresive, care contrastează 
cu pasajele scurte şi zglobii ale pianului. Observăm că în această piesă 
compozitorul foloseşte tehnica dodecafonică liberă. Seria este expusă în partida 
pianului şi reprezintă o linie melodică destul de bizară, formată din salturi largi la 
intervale disonante întrerupte de numeroase pauze scurte. După câteva expuneri 
exacte, compozitorul îşi permite să trateze seria mai liber, modificând ordinea, 
folosind seria fragmentar, repetând unele sunete pentru a reveni la expunerea strictă 
a şirului initial la sfârşitul piesei. In acelaşi timp la oboi sună o melodie diatonică în 
care predomină mişcarea treptată, duratele lungi şi intonatiile ce oscilează în jurul 
sunetului mi. Dacă vom analiza separat liniile celor două instrumente vom constata 
că partida oboiului se înscrie lesne în limitele unui mod minor (natural şi armonic) 
cu tonica mi în timp ce scriitura pianului este lipsită de orice atracţie modală sau 
tonală, fiind organizată după principiile atonalismului liber. Dar la o analiză mai 
minuțioasă observăm că sunetele intonate de oboi completează şirul seriei din 
partida pianului (Ex. 6). 

Astfel constatăm că unele fenomene aparent contrarii, de fapt, reprezintă un 
tot întreg, chiar dacă acesta este complex şi contradictoriu, descoperind o nouă 
posibilitate de interpretare a ideii de bază a ciclului. Considerăm că anume aici este 
atinsă culminatia conceptuală a ciclului. 

În ultima parte conflictul enunțat şi prezentat pe parcursul lucrării în diferitele 
sale aspecte ni se descoperă cu o nouă fateta. Cantilenei expresive din partida 
oboiului i se opune starea de încordare creată de pian. Sună un tril prelung însoțit de 
o mişcare cromatică descendentă într-un spaţiu foarte restrâns, acumulând tensiune şi 
datorită ritmului punctat preluat din partea 4. Cromatismele se intensifică pentru a 
răbufni într-o mişcare acordică contrară prin paralelisme disonante ce par să 
estompeze discursul oboiului. După mai multe izbucniri de acest fel, partida pianului 
se stabilizează într-o mişcare pulsativă continuă prin optimi în registrul acut, asemeni 
ticăitului unui ceas ce numără nemilos clipele vieții. 

Această parte sintetizează mai multe elemente din piesele anterioare ca, de 
exemplu, pulsatia uniformă de optimi din partea 3 (Ex. 7a), ritmul punctat şi 
intonatiile din debutul părții 4 (Ex. 7b), intonatiile jucăuşe ale oboiului din partea 5 
(Ex. 7c) etc., fiind percepută astfel ca o recapitulare, ca o privire înapoi asupra anilor 
lăsaţi în urmă. 
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vă apărută in perioada 


Suita pentru oboi şi pian este o creaţie semnificati 
maturității depline a stilului componistic al maestrului Vasile Zagorschi, ea 
însemnând şi rezultatul unor ani de reflecţii îndelungate, de muncă asiduă a unui 


artist ce caută cu insistență noi modalităţi de exprimare a trăirilor şi simtirilor sale. 
Totodată Suita nu este doar un expozeu al partiturii camerale, ci o operă care prin 
concepţia şi viziunea sa, prin profunzimea problemelor ce le ridică se situează într- 
o vecinătate imediată cu genurile simfonice, asemenea altor lucrări semnate de 


compozitor. 

Suita pentru oboi şi pian 
conceptual care se desfăşoară la diferite nivele. 

Într-un mod foarte pregnant, concepţia dualistă a lucrării se realizează la 
nivelul timbrului celor două instrumente participante — oboiul şi pianul, deoarece, 
după cum s-a exprimat foarte sugestiv Pascal Bentoiu, „timbrul este chiar conştiinţa 
sunetului /.../ pentru că, înainte de a fi înălțime (sau intensitate), sunetul este 
timbru”". În secolul XX problema timbrului ca parametru esențial al sunetului 
devine una predominantă. Dacă în epocile stilistice anterioare culoarea avea cel 
mult un rol structural, compozitorii secolului XX au reuşit să depăşească această 
mentalitate, relevând funcţionalitatea specifică a timbrului. Vasile Zagorschi a fost 
un maestru al culorilor, generând mai multe lucrări ce propun nişte rezolvări 
timbrale originale (în special vom menţiona Rapsodia pentru vioară, două piane şi 
percuție, Diafoniile, cantata Cine scutură roua $.a.). Si în Suita sunarea pianului 


prin culorile registrel i 


relevă mai multe aspecte ale dualismului 


or sale înlocuiește frecvent o mică orchestră 


Dualismul de idei şi imagini este accentuat şi de dinamică, şi de registrele în 
care sună instrumentele. În mai multe piese observăm indicaţii foarte diferite in 
staccato la pian ŞI 


partida celor doi participanţi, de exemplu pesante ma un poco 


LÀ 
4 Pascal Bentoiu, GÂNDIREA MUZICALĂ (Bucureşti, 1975), p.35. 
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espressivo e sensibile la oboi în piesa nr. 1, andante melancolico la pian şi giocoso 
e con anima la oboi în piesa nr. 5 ş.a. 

Nu mai puţin evident este şi contrastul generat de diferitele tipuri de 
organizare a discursului muzical folosit în partidele celor două instrumente. În 
majoritatea pieselor oboiul şi pianul evoluează parcă în spatii paralele, care doar 
uneori se intersectează pentru a genera nişte imagini muzicale foarte pregnante. 
Partida pianului evocă sfera rationalului, obiectivului, care se manifestă atât la 
nivelul formei muzicale cât şi al scriiturii. Anume aici compozitorul foloseşte 
tehnica serială, conglomerate acordice complexe, ritmuri uniforme, tipare formale 
mai clare etc. În acelaşi timp discursul oboiului se asociază cu sfera afectivului, a 
subiectivului fiind expus într-o manieră liberă, improvizatorică, în forme mai putin 
tradiționale. În câteva piese observăm prezența unor forme diferite în partida celor 
două instrumente. 

Dramaturgia muzicală a ciclului urmează o linie sinuoasă cu numeroase 
deturnări, însă general ascendentă, integritatea lucrării fiind subliniată de 
contrastele de atmosferă şi legăturile intonationale dintre parti percepute la nivel 
inconştient. Ea, de asemenea, este concepută într-un paralelism al acţiunii 
(concentrată la pian) si meditatiei (la oboi). Necoincidenta culminatiilor in cadrul 
desfăşurării imaginilor este un argument în plus ce demonstrează prezența in 
această lucrare a două sfere polare, fiecare dintre ele având o traiectorie proprie, 
care în anumite momente se intercalează, se împletesc generând un conflict ce 
evoluează în conformitate cu legile unei drame şi circumscrie etapele principale ale 
acesteia. Pe parcurs observăm că sfera volitivă încearcă tot mai insistent şi mai 
puternic să influențeze sfera lirica, subiectivă. Astfel, deja în piesa nr. 3 am 
constatat o apropiere a lor, iar în piesa nr. 6 imaginile aparent contrastante se 
dovedesc a face parte dintr-un sistem contradictoriu, dar integru şi complex. 

În Suita lui Vasile Zagorschi se relevă şi dualismul între general şi particular, 
între universal şi national. Farmecul acestei lucrări rezidă in prospetimea inspiraţiei 
folclorice, autorul reuşind să imprime muzicii sale acea unică în felul ei atmosferă 
de dor, de alean, atât de proprie cântecului popular. Elementul tipic păstoresc se 
desprinde atât din timbrul cât şi din modalitățile de organizare a discursului 
oboiului, articulat într-un limbaj limpede şi proaspăt. Reieşind dintr-o idee de largă 
circulaţie, izvorâtă însă dintr-un imbold individual, compozitorul o valorifică din 
punct de vedere al valentelor perene. În pofida aspectului global, sub care este 
tratată tema dată, diversele ei aspecte denotă laturi concrete ce rezumă conţinutul 
părţilor ciclului. Această individualizare se datorează în mare parte caracterului 
naţional al muzicii, coloritului folcloric ce se resimte pe tot parcursul Suitel. 
Lucrarea denotă un profund caracter national grație legăturilor funcţionale dintre 
elementele ei constructive şi tradiția folclorică, un aliaj complex între national $1 
universal. Autorul nu recurge la citatul folcloric, nici la stilizare, ci reuşeşte să 
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reconstituie atmosfera şi modalitatea de gândire populară, să transmită parfumul şi 
duhul muzicii populare). Adesea e suficientă o vagă aluzie ritmică sau 
intonationalä pentru ca in imaginaţia noastră să apară expresia generalizată a 
prototipului folcloric. Desprindem astfel în canavaua muzicală a Suitei elemente ale 
melodiilor de doină sau ale cântecului liric. Uneori această ambiantä cedează locul 
unui univers sonor pătruns de tensiuni dramatice. Este o încercare a autorului în 
asimilarea formulelor de sinteză dintre formele clasice universale şi cele ale 
folclorului autohton. 

Tema dilemelor etice ce frământă omenirea fiind transpusă în contextul unui 
vast univers spiritual, capătă în Suita lui Zagorschi o tratare polivalentă. De aici şi 
profunzimea filosofică a lucrării, şi pregnanta ei dramatică. Este o muzică pură în 
sensul brahmsian al cuvântului, o muzică fără program anunțat, dar încărcată de 
semnificaţii. 

Enuntánd diverse laturi ale dualismului, compozitorul le supune unei 
dezvoltări plenare, clădind cu migală şi consecvență un edificiu sonor 
impresionant. De o rară consistență psihologică, Suita depăşeşte programul elaborat 


si ni se înfăţişează ca O lucrare reprezentativă cu incursiuni în sfera subiectiv- 
personală, dar şi în cea lirico-dramatică a creației compozitorului. Cele şapte 
tablouri muzicale din care se compune lucrarea reprezintă nu doar stările eroului 


liric, ci şi viața intensă a spiritului, ale cărui elemente se află într-o luptă 
permanentă, într-o permanentă coeziune dialectică. 


Le dualisme conceptuel dans la Suite pour hautbois et piano de Vasile Zagorschi 


Résumé 

de l’œuvre de V.Zagorschi nous pouvons relever une 
prédisposition prégnante pour la généralisation philosophique, pour les thèmes profonds avec un 
caractère éternel. Cette prédisposition conduit à un langage symphonisé présent dans la majorité 
de ses œuvres, y compris la Suite pour hautbois et piano composée en 1977. 

Le cycle inclut sept parties, un chiffre avec multiples implications sémantiques qui 
symbolisent l'unité dialectique du matériel et du spirituel, donc le dualisme, mais en même temps 
la cohésion des contraires. La Suite relève plusieurs aspects du dualisme conceptuel qui se 
développent à différents niveaux. Dans une manière très prégnante le concept dualiste de la Suite 
est réalisé au niveau du timbre des deux instruments participant — le hautbois et le piano parce 


Si nous faisons une analyse 


piatä spiritului enescian. După cum sc 


la citatul folcloric, în restul lucrărilor 


5 Această atitudine fata de sursa folclorică este foarte apro 
iresme ca $i 


ştie, în toată creaţia sa Enescu doar de două ori a recurs 
reuşind să creeze o muzică care revarsă aceleaşi fluide şi răspândește aceleaşi m 


muzica populară. 
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que « le timbre est méme la conscience du son car avant d’étre hauteur (ou intensité) le son est 
timbre » (P.Bentoiu Gandirea muzicala, Buc., 1975, p.35). 

Le dualisme des idées et des images musicales est accentué par la dynamique et par les 
registres dans lesquels sonnent les instruments. Dans plusieurs piéces on peut observer en méme 
temps des remarques trés différentes dans les parties des instruments participant. 

Il n'est moins évidente le contraste généré par les différents types d'organisation du 
discours musical utilise dans chaque partie de ces deuz instruments. Dans la majorité des piéces il 
semble que le hautbois et le piano évoluent dans les espaces parallèles que parfois s’intersectés 
pour générer des images musicales trés prégnantes et expressives. Notamment dans le piano 
évoque la sphére du rationnel, objectif qui se manifeste en méme temps au niveau de la forme 
musicale ainsi qu'au niveau de l'écriture. Dans la partie du piano le compositeur utilise la 
technique sérielle, des conglomérats des accords complexes, des rythmes uniformes, des schémas 
formels plus rigoureux. En méme temps le discours de l'hautbois est associé avec la sphére 
d'affectif, de subjectif étant énoncé dans une maniére plus libre, improvisatorique, dans des 
formes moins traditionnelles. Dans quelques piéces les deux instruments articulent dans des 
formes différentes. 

Dans la Suite de Zagorschi on peut observer la présence du dualisme entre le général et le 
particulier, entre l'universel et le national. L’ceuvre dénote un caractére national profond gráce 
aux liaisons fonctionnelles des ses principes constructifs et la tradition folklorique, un alliage 
complexe des éléments nationaux et universels. Le compositeur ne stylise pas la musique 
populaire, il n'utilise pas des citations folkloriques, mais il a réussi à reconstituer l'atmosphère et 
la modalité de la pensée populaire, de transmettre le parfum” et l'esprit du folklore. 

En énonçant divers côtés du dualisme le compositeur les soumis â un développement 
intégrale, en construisant d'une manière méticuleuse et conséquent un édifice sonore complexe et 
impressionnant. La Suite est un ouvrage d'une intensité psychologique exceptionnelle. Elle se 
présente a nous comme une Œuvre représentative pour la création musicale de V.Zagorschi avec 
des incursions dans la sphère subjective et personnelle, mais aussi dans la sphère lyrico- 
dramatique. Les sept tableaux musicaux nous relèvent non seulement les sentiments et les états 
du héro lyrique, mais aussi la vie intense de l’esprit avec la lutte permanente entre ses éléments 


contraires. 
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Codex Caioni în creaţia lui Doru Popovici şi Dan Voiculescu — 
clipe de odihnă în decenii de zbucium* 


Prof. univ. dr. Gabriela Ocneanu 


Se împlineşte anul acesta (2007) un număr rotund de ani de la elaborarea a 
două lucrări inspirate de celebrul codex al lui Ion Căianu din veacul al XVII-lea: 
30 de ani — după data trecută în partitura Codex Caioni a lui Doru Popovici! şi 
10 ani de la apariţia Suitei din Codex Caioni a lui Dan Voiculescu. 

Create la un interval de 30 de ani una fata de cealaltă (prima în 1967, a 
doua în 1997), cele două lucrări sunt două oaze de odihnă în două decenii 
încărcate de nelinişti?, dar şi de speranțe. 

In 1964 se deschiseseră — în sfîrşit — porţile închisorilor politice pentru a 
oferi o libertate precară celor puţini ce mai rămăseseră din floarea tinerimii 
româneşti interbelice şi se spera, totodată, în aflarea unui modus vivendi cu o 
stare de lucruri impusă unei jumătăți de lume de cei ce dezläntuiserä al doilea 
cataclism mondial. 

Încurajat, ca şi alţii din generaţia lui, de ceea ce părea a fi de bun augur 
pentru societatea românească, tânărul (pe atunci avea doar 35 de ani) compozitor 
Doru Popovici compunea Trei madrigale pe versuri de Lucian Blaga (1965) un 
Omagiu lui Eminescu — cor (1960), un Omagiu lui Țuculescu (1967) — cvintet 
pentru coarde şi clarinet, alt Omagiu lui Palestrina (1966) — cantată pe un text 
liturgic latin, sau un Jn memoriam poetae Mariana Dumitrescu (1967) — cantată 
pe un vechi cântec gregorian cu text liturgic latin. Tot pe atunci compozitorul se 
pregătea să dea la iveală Două arii bizantine pentru bas şi orchestră (1968), un 
Poem bizantin pentru orchestră (1968) şi Simfonia a I-a bizantină (1968). 

Într-o astfel de atmosferă, Doru Popovici îşi îndreaptă privirea către un 
codex al lui lon Căianu, călugăr franciscan, un spirit erudit din Transilvania 
zbuciumatului veac al XVII-lea. Compozitorul a fost atras de ineditul acestei 
colecţii muzicale, de farmecul şi simplitatea unora, sau de complexitatea 
polifonică a altora dintre piesele muzicale cuprinse în codexul încă aflat în 
manuscris la vremea când Doru Popovici s-a aplecat asupra lui”. 


amai EP eee 
* Comunicare prezentată la sesiunea ştiinţifică a Universităţii de Arte „George Enescu”, laşi, 


octombrie 2007. . 
! În Viorel Cosma, MUZICIENI ROMANI — LEXICON (Bucureşti: Muzicală, 1970), p. 366, 


lucrarea lui D. Popovici figurează cu anul 1968 — poate cel al tipăririi ei. Tot în anul 1967 se 
cânta Oratoriul bizantin de Crăciun „Naşterea Domnului”, reluat, după 20 de ani de absenţă 


totală din repertoriul curent de concerte şi se tipărea, la Editura Muzicală, condusă de Titus 


Moisescu, primul volum din ETUDES DE PALEOGRAPHIE MUSICALE BYZANTINE 
de părintele I. D. ir sias tantă în istoria țării noastre? 
2 t vreodată şi decenii de linişte constantă în istoria țării noastre: 
ne a fost considerat multä vreme pierdut (vezi Vasile Mocanu, ION 


3 xul lui Căianu s Sape . 
m auditie Muzicală, 1973, p. 5). Regăsit însă şi reconstituit, a fost publicat 
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| Codex Caioni cuprinde piese muzicale cu conţinut religios alcătuite de 
mari compozitori europeni din veacurile al XVI-lea şi al XVII-lea, cântece 
istorice şi dansuri populare, toate reprezentând bogata cultură muzicală a lui Ion 
Căianu şi reflectând parţial şi practica muzicală din Transilvania veacului al 
XVII-lea. 

Atenţia lui Doru Popovici s-a oprit mai ales asupra melodiilor de dans 
redate la 2 voci în Codex Caioni şi destinate a fi interpretate la virginal. Ele sunt 
încorporate în partea a Il-a a lucrării, intitulată „Dans zglobiu"; aici se 
înşiruiesc însă mai multe dansuri din Codex Caioni, care pot fi identificate prin 
muzică şi nu prin titlu, astfel: 


A. Dans zglobiu; 

B. Olah Tanz; 

C. Alt dans valah; 

D. Tanz; 

E. Nyiri Tanz (dans din Nires)”. 


Alcătuind prin ele însele o mică suită şi având „Dansul zglobiu” ca pe un 
adevărat refren, ele se înşiruie astfel: ABACDEDA, urmate de o coda. 

Cea de-a cincea parte a lucrării lui Doru Popovici este un „Joc de copii”, 
iar ultima parte, a şaptea, un „Dans valah”, piese cărora nu le-am putut găsi un 
corespondent în codexul recent dat publicităţii. Privită deci sub raportul numeric 
al dansurilor — cinci laolaltă în partea a III-a, unul separat si unul in final — 
lucrarea lui Doru Popovici capătă caracter de suită, chiar dacă nu a fost intitulată 
astfel de către compozitor. 

Titulatura de suită a unei lucrări cu aceeaşi sursă muzicală o vom găsi însă 
la Dan Voiculescu, care cu 30 de ani mai tîrziu, va redescoperi frumusețea 
codexului, între timp editat cu grijă într-o lucrare în trei volume. 

Şi de astă dată, codexul, ca sursă de inspiraţie, a prilejuit o întoarcere 
odihnitoare spre un trecut altminteri el însuși plin de felurite zguduiri morale, 
politice, sociale, religioase, din care s-a zămislit o artă frumoasă. Unele din 
piesele codexului, care atrăseseră atenția lui Doru Popovici, au fost observate și 
de Dan Voiculescu, compozitor transilvănean prin cea mai mare parte a vieții şi 
a II RU N UMEN 


definitiv în Musicalia Danubiana, Codex Caioni, Budapesta 1994, ca rezultat al colaborării 
dintre Uniunea compozitorilor si Muzicologilor din Bucuresti şi Institutul de Muzicologie al 
Academiei Ungare de Științe din Budapesta. mE 

* Dans sglobiu (Paikos Tanz), Codex Caioni, fol. 137, în „Musicologia Danubiana , 
Budapest, vol. II, nr. 251, 1994, p. 405; Dans valah (Olah Tanz), Codex Caioni, fol. 137, in 
„Musicologia Danubiana", Budapest, vol. II, nr. 252, 1994, p. 405; Alt dans valah (Mas olah 
kettòs), Codex Caioni, fol. 137, in „Musicologia Danubiana", 
1994, p. 406; Tanz, Codex Caioni, fol. 137, în „Musicologia Danubiana”, Budapest, vol. II, 
nr. 256, 1994, p. 406; Dans din Nireş (Nyiri Tanz), Codex Caioni, fol. 137, in „Musicologia 
Danubiana", Budapest, vol. II, nr. 257, 1994, p. 406; 


” Budapest, vol. Il, nr. 234, 
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activităţii sale. Astfel, în cele cinci parti ale lucrării purtând chiar numele de 
Suită din Codex Caioni, reîntâlnim „Dansul zglobiu” (A-ul din partea I-a a 
suitei), ca ŞI „Dansul din Nireş”, dans românesc someşan, prezent în ultima parte 
a lucrării. In suita lui Dan Voiculescu se mai adaugă însă şi un „Alia Ballet” din 
codex”, constituind cea de-a patra parte a lucrării, care intregeste şi diversifică 
totodată caracterul ei de suită. 

Ambele lucrări contemporane, fie că poartă sau nu titlul de suitä, urmează 
principiul traditional de construcţie al contrastului, realizat prin însăşi insiruirea 
dansurilor, sau prin introducerea unor piese cu caractere diferite. Doru Popovici 
realizează prin invenţie proprie, fără a apela la codex, un „Preludium” al lucrării 
sale, urmat de o „Elegie”, ambele diversificând tradiția prin utilizarea unei 
scriituri polifonice-imitative nu doar în prima mişcare — Allegro moderato, ci 
chiar şi în a doua — Lento. 

Cea de-a şasea parte, „Pastorala” — Andante, situată între antrenantul „Joc 
de copii” şi ultimul „Dans valah”, creează, de asemenea, o atmosferă 
contrastantă după toate regulile tradiționale, prin tempo (Andantino, precedat de 
Allegro giocoso şi urmat de Allegro), prin metru (folosirea măsurilor alternative 
ale „pastoralei”, intercalate între metrul binar regulat de 2/2 şi respectiv 2 ale 
pieselor învecinate), ca şi prin tonalitate. Aici legea diversității îşi spune în mod 
deosebit cuvântul, reînviind parfumul modal al vremurilor vechi, dar aducând şi 
mai multă flexibilitate. „Pastorala” dispune un mod pe la cu terta majoră, dar 
cvarta mobilă (fie ionică, fie lidică) şi cu septima mobilă (fie ionică, fie 
mixolidicá); piesa anterioară („Jocul de copii”) se derula pe un mod de sol, cu 
mobilitatea treptei a VII-a (fie sensibilă, fie dorica); în sfîrşit, piesa următoare 
fiind şi ultima („Dans valah”), cu cea mai mare mobilitate a treptelor; într-un 
mod pe sol septima este când mare, când mică si chiar terta alternează la fel; mai 
mult, chiar şi celelate trepte suportă modificări, afară de treapta I-a şi a V-a. 

Dan Voiculescu află şi el o alternativă la vioiciunea dansurilor prin 
„Passacaglia” (partea a II-a), în care, sub forma tradițională a variatiunii 
polifonice (10 variatiuni) şi într-un tempo consacrat, elegant, „larghetto” 
îmbracă o temă preluată tot din codex şi anume „Bon iour de almor”®, expusa, 
de altfel, chiar in culegere, in forma variationala. 

Cea mai interesantă parte in cazul ambelor lucrări muzicale contemporane 
este „Cîntecul voievodesei Lupu” (a treia parte din lucrarea lui Dan Voiculescu 
şi, repectiv, a patra parte din suita lui Doru Popovici”. 

Este un cântec istoric — unic exemplu de acest fel în tot codexul, ce are ca 
sursă de inspiraţie povestea tristă a doamnei voievodului român Vasile Lupu, 


i N PNR PN RSA 
5 «Alia Ballet”, Codex Caioni, fol. 130, in „Musicologia Danubiana”, Budapest, vol. I, nr. 


239-240, 1994, p. 387; Howe "e 
$ Bon iour de ile A Codex Caioni, fol. 130, în „Musicologia Danubiana”, Budapest, vol. 


I, nr. 236-238, 1994, p. 387; | 
7 Codex Caioni, fol. 139, în „Musico 
410; 


logia Danubiana”, Budapest, vol. II, nr. 264, 1994, p. 
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i Vase Lap ot Nall! s cmt peer Stana 

— buda santajului cazacilor, care-i cer 
despăgubiri de război”. Textul cântecului, descoperit de Iosif Koncz, nu este 
prezent în Codex Caioni, ceea ce face ca piesa redată de Ion Căianu numai în 
formă instrumentală să capete caracter programatic. Muzica este o piesă la 2 
voci, din care prima este o melodie populară”, de o nobilă simplitate si 
frumuseţe, realizată în două fraze asimetrice (prima de 6 măsuri, a doua de 7 
măsuri), măsură binară, mod eolic pe re, cu o cadență finală frigică (mi? — re), ce 
imprimă o discretă notă dramatică. 

Ambii compozitori caută să nu piardă caracterul de „cântec” vocal a] 
piesei originare, cerând instrumentelor o execuţie „cantabilă”, completată de 
Doru Popovici cu indicaţiile „Andante, molto tranquillo, molto cantabile, 
sereno", iar la Dan Voiculescu cu ,,Scorrevole, ma lento”. 

În ambele lucrări expunerile temei şi reluările ei variate, armonice ori 
polifonice (expunere plus patru reluări variate în cazul lui Doru Popovici, trei 
expuneri variate ale temei în cazul lui Dan Voiculescu) sunt realizate cu aceeaşi 
grijă pentru păstrarea elegantei temei, ca şi a umbrei ei cernite. Tocmai această 
fidelitate față de spiritul temei, nealterată de mijloacele moderne utilizate, relevă 
măiestria celor doi compozitori contemporani şi fineţea selectivitátii lor artistice. 

În același scop, al nerisipirii simplităţii nobile a întregului Codex Caioni, 
cei doi compozitori au ales un acelaşi aparat executoriu al lucrărilor: grupul 
instrumentelor de coarde (vl, vil, violoncel, contrabas). Doar în ultima piesă a 
suitei lui Doru Popovici se adaugă loviturile timpanilor, care, odată cu 
accelerarea tempoului, cu nuanţa crescândă şi cu indicatia finală „con tutta la 
forza” trădează frenezia unui dans valah al veacului al XVII-lea. 

Fidelitatea fata de spiritul muzicii originare din Codex Caioni, oglindă a 
unor vremi de mult apuse, zbuciumate şi totuşi încărcate de ingenuitate în 
exprimarea sentimentelor, zămislind o artă ce astăzi ne aduce tihnă şi încântare, 
este esența celor două lucrări contemporane nouă. 


Codex Caioni in the Works of Doru Popovici and Dan Voiculescu 


Abstract 


These two works, based on the 17" century musical anthology by Rumanian priest and 
scholar Ion Căianu, were written at a 30 years interval one from the other: the first was 
written by Doru Popovici in 1967, and the second was written by Dan Voiculescu in 1997. 
The Codex Caioni comprises monodic chants and polyphonic vocal and instrumental pieces, 
both lay and religious that were widespread in Ion Căianu's time and in the preceding century, 
when Renaissance culture was flourishing, and features European composers, particularly 
Italian and German, as well as Rumanian ones. 


* Vasile Mocanu, op. cit. p. 76. 
? id. ibid. 
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Doru Popovici and Dan Voiculescu make similar use of some of the melodies 
contained in the Codex Caioni by dedicating their respective works to the performance of 
string instruments, such as the latter must have been employed in Ion Căianu's time. Both 
works are built as dance pieces, featuring symmetry, a rigorous thythmic and metric 
organization, and are clad in an ocasionally polyphonic harmony, that, while appearing as 
simple and modal, often resorts to variational forms, and in both cases evolve as Suites, 
whereby Dan Voiculescu for one explicitly mentions this in his work's subtitle: “Suita din 
Codex Caioni”. 

The two works masterfully revive the musical tones of a by-gone era, which had 
obviously lain at the heart of a medieval Transylvanian, and which, transmitted in the Codex 
Caioni, managed to rekindle similar feelings in two modern Rumanian composers, and 
prompt them to write two delightful compositions. 
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Elemente arhaice în colindele din zona Berezeni - Vaslui 
Conf. univ. dr. Eugenia-Maria Paşca 


În ciclul obiceiurilor calendaristice româneşti, ce contin o varietate de 
datini şi manifestări cu o amplă desfăşurare în viaţa satului, un loc deosebit îl 
ocupă obiceiurile de iarnă. Formele de manifestare sunt moştenite din cultura 
folclorică românească şi au fost transmise din cele mai vechi timpuri până în 
zilele noastre. Modalitatile de sărbătorire sunt foarte numeroase, de o deosebită 
bogăţie, implicând participarea întregii colectivităţi, inclusiv a copiilor. Grija 
maturilor a fost dintotdeauna să-i iniţieze pe copii, să-i facă să cunoască Şi să 
practice aceste frumoase tradiţii. Deosebit de important este faptul că şi astăzi 
ele sunt vii pe întregul teritoriu locuit de români. 

Multe dintre manifestările tradiţionale de iarnă au fost practicate de adulti, 
iar altele au fost practicate de copii. Obiceiul de a umbla în grupuri organizate, 
mai mult sau mai putin numeroase, pentru a adresa urări de belşug, sănătate si 
prosperitate membrilor colectivitatii, este prezent în egală măsură atât în 
repertoriul adulţilor cât şi al copiilor. Creaţiile populare din cadrul sărbătorilor 
de iarnă prezintă de fiecare dată capacitatea copiilor de înţelegere şi de redare a 
concepţiei lor despre lume și viaţă, având posibilitatea de a-şi manifesta 
preocupările şi personalitatea specifice. Practicile tradiționale se păstrează şi în 
prezent cu aceeași mare frecvenţă şi în forme deosebit de variate. Perioada de 
desfăşurare este între 24 decembrie şi 7 ianuarie. În acest interval există o serie 
de obiceiuri străvechi de origine precreştină, cu un conţinut laic, adaptate şi 
uneori suprapuse sărbătorilor religioase. De-a lungul timpului, în cadrul acestor 
obiceiuri fantezia copiilor a ştiut să creeze noi modalități de exprimare. 

Dintre obiceiurile legate de date calendaristice, cele din perioada de iarnă 

(24 decembrie - 7 ianuarie), se bucură de cea mai mare popularitate şi bogăţie de 
manifestări, având origine precreştină; majoritatea acestora au fost moştenite de 
la populaţia geto-dacă, cu suprapuneri de elemente din cultura romană și slavă. 
La majoritatea vechilor popoare, solstițiul era sărbătorit cu dansuri, cântece, 
travestiri în animale, daruri, mese imbelsugate, urări de fericire şi bunăstare. 
Intr-un studiu dedicat acestor manifestări, Petru Caraman arăta substratul păgân 
al sărbătorilor de iarnă şi înrudirea puternică a unor manifestări, ca şi a 
perioadelor de desfăşurare, cu Saturnalele romane si Calendele lui lanuar, 
sărbători însoțite de aceeaşi exuberantă veselie, urări de bine şi sănătate, daruri 
şi ospete de bun augur. 

Biserica creştină a încercat să înlăture obiceiurile păgâne, luând atitudine 
împotriva calendelor, a travestirilor şi fixând peste ziua dedicată naşterii 
soarelui nebiruit, care în calendarul roman era la 25 decembrie, sărbătoarea 
creştină a naşterii Domnului. Această substituire nu a înlăturat însă conţinutul 
profan al sărbătorilor de iarnă, care s-a perpetuat până astăzi. Date referitoare la 
aceste manifestări găsim tocmai în scrierile oamenilor bisericii, în lupta lor 
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împotriva obiceiurilor păgâne. Astfel, în anul 692, la Conciliul bisericesc de la 
Trulan, se interzice practicarea colindelor. Si mai târziu, în 1552, Georg Heltai 
observa că în Ardeal, după ziua naşterii Domnului începe marele praznic al 
diavolului-săptămâna colindării, iar în 1647, pastorul Andreas Mathesius din 
Cergăul Mic protesta împotriva cântecelor dräcesti, a colindelor nelegiuite!. 

Genul cel mai bogat şi mai reprezentativ este colindul; termenul provine 
de la Calendae, iar terminologia populară este variată: colind, colindă, corindă, 
cântec de fereastră, cântec de dobă, a dobi. Funcţia colindului este de felicitare. 
Există două feluri de a colinda: 

a) colindatul cu mască animalieră, animalul reprezentat de mască având 
eficiență în asigurarea sănătăţii, a bunăstării în general, a protecției vegetației; 

b) colindatul propriu-zis (al copiilor şi al adulților). 

Colindatul cu măşti animaliere este considerat ca cea mai veche formă de 
întâmpinare cu bucurie şi urări a noului an. Măştile de animale întâlnite la noi 
sunt: ursul, cerbul sau capra. 

Ursul este atestat numai în Moldova, practicat de Anul Nou şi 
întruchipează jocul animalului venit să aducă noroc şi sănătate în acea casă. 
Ursul e însoţit de un ursar şi de un instrumentist, de obicei fluieraş. Jocul ursului 
este o rămăşiţă dintr-un vechi cult al ursului, iar faptul că a fost întâlnit numai în 
Moldova - zonă supusă mai puţin romanizării - îi determină pe cercetători să 
considere acest joc a fi de provenienţă traco-dacă. 

Cerbul sau capra se întâlnește în toată tara; jocul se practică tot de Anul 
Nou, dar pe alocuri şi de Crăciun. Masca, reprezentând un cap de cerb sau de 
capră, este astfel construită, încât botul animalului să aibă o placă de lemn 
mobilă (falcă) ce se loveşte de partea superioară a botului. Din combinația 
ritmului paşilor de dans cu cel al loviturilor lemnului se obţine o poliritmie, cu 
un efect deosebit. Jocul este însoţit de instrument. Cortegiul cu mască 
animalieră, de acest tip, are rădăcini preistorice, la noi provenind din formele 
cultului dionisiac, practicat la traci. Semnificaţia i s-a pierdut, dar se pare că are 
rolul de protejare a vegetației. 

Sorcova se practică în ajunul Anului Nou în sudul Carpaţilor, Oltenia, 
Muntenia, Dobrogea. Denumirea este de origine slavă: surova înseamnă tânăr, 
fraged. Înainte vreme se folosea o mläditä înmugurită de pom, cu vremea fiind 
înlocuită cu un betisor împodobit cu flori artificiale. Datina se întâlnea şi la 
romani la calendele lui Januar, când odată cu darurile se distribuiau şi crengi 
verzi, a căror atingere asigura sănătatea. n 

Chiraleisa este o urare practicată de copiii din Transilvania şi Moldova. 
Denumirea provine de la grecescul Kirie eleison. In Moldova, după cum 
menţiona si Ion Creangă, copiii doar strigă Chiralisa. In Maramureş urarea a 


ajuns să fie denumită Kir Alena. 
FOLCLOR MUZICAL ROMÂNESC (Bucureşti: 


' Gheorghe Oprea, Larisa Agapi, 
Didactică şi Pedagogică, 1983), p. 177. 
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„Cântecul de stea este o creaţie a slujitorilor bisericii, sub influienta 
creațiilor luterane şi calvine. Ele s-au difuzat cu rolul inițial de cântece 
spirituale, autorii rămânând necunoscuţi; câteva texte sunt din psaltirea în 
Versuri a lui Dosoftei. Aceste creaţii sunt atestate în secolul al XVIII-lea (cea 
mai veche atestare apare în 1747) şi au fost împrumutate şi în teatrul religios - 
Vicleimul. Spre deosebire de colinde, cântecele de stea, în majoritate, nu au 
refren. Datorită aceleiaşi lungimi a versului si a coincidentei datei de 
manifestare, unele texte de colinde au trecut pe melodii de cântec de stea şi 
invers. Cântecele s-au bucurat de mare circulație: Steaua sus răsare şi Trei crai 
de la răsărit, prezintă numeroase şi variate tipuri melodice. Si în cadrul acestor 
categorii au pătruns melodii străine - cântece lirice sau de pahar, romanțe, 
cântece de școală. Cântecele de stea, ca text şi melodie, prezintă interes sub 
aspectul raportului dintre creaţia cultă şi cea populară”. 

Obiceiurile Pluguşorul şi Semănatul au un substrat agricol arhaic, 
urmărind să asigure abundența de grâne, prin magie imitativă. Este practicat de 
Anul Nou în Moldova, Dobrogea şi Muntenia, mai puţin în Oltenia, iar în 
Transilvania doar în părțile limitrofe, în vecinătatea zonelor in care se practică 

„intens. Denumirile care se mai utilizează sunt: uratul, cu urete, cu plugul, cu 
plugusorul. Este practicat de către tineri in grup, folosind o recuzită anume, care 
să imite cele necesare aratului. În Muntenia se foloseşte un pluguşor, în 
Moldova grupul este însoțit de un instrumentist. Flăcăii au harapnice, zurgălăi 
sau clopoței şi buhai - instrument membranofon, care imită mugetul animalului. 
În Moldova, pe lângă textele obişnuite se pot întâlni balade, ca text la plug 
(Miorița, Dragoş Vodă, Brâncoveanu). Urarea narează desfăşurarea muncilor 
agricole, în versificatia specifică arăturilor. 

A doua zi de dimineaţă, copiii umblă cu semänatul, aruncând orice fel de 
boabe în casă sau în curtea gospodarului, recitând versuri asemănătoare 
sorcovei: Să träiesti/ Să infloresti/ Ca merii/ Ca perii/ în mijlocul primăverii/ Ca 
toamna cea bogată/ De toate indestulata/ La anul şi la mulți ani! În Muntenia, 
Plugusorul este şi cântat”. 

Altă urare în ajunul Anului Nou este Vasilca, practicată în Muntenia, 
Oltenia şi Dobrogea. Numele provine de la patronul creştin al Anului Nou, 
Sfântul Vasile. Este practicat numai de ţigani, organizaţi în cete ce umblă cu o 
cápátáná de porc împodobită (aceasta a fost înlocuită în Muntenia cu o păpuşă). 
Obiceiul este de dată recentă şi considerat o creaţie a ţiganilor robi de pe la 
curțile boiereşti, după modelul celorlalte forme de colindat. In momentul de fata 
este practicat cu totul sporadic. 

Malanca este un alt obicei practicat în noaptea de Anul Nou, în Moldova 
şi Bucovina, în care un cortegiu complex merge prin sat, fiind o mascare în moş 
şi babă sau travestiri în: capră, urs, cäldärari, draci, turci, cäiuti, împărat, 


* Gheorghe Oprea, Larisa Agapie, op.cit., p. 180 
* Ibid., p. 181 


Scanned with OKEN Scanner 


127 


general, miri ŞI mirese, doctori, jieni. Se pare că denumirea vine de la numele 
sfintei serbate pe 31 decembrie, căreia slavii îi spun Milanca. Uneori se cântă şi 
d colindá, alteori se urează la fereastră după o melodie cântată la fluier, apoi se 
intră în casă $1 se Joacă. In acest grup negustorii, căldărarii, dracii, fac parte din 
grupul uráfilor, pe cánd cazacii, bungherii, fac parte din grupul frumosilor. 
Rolul urátilor este de a întreține o veselie exuberantă, considerată de bun augur. 
Atunci când mascatii dansează separat, numele jocului provine de la numele 
travestirilor: bulghereasca, tigäneasca, dar şi dansuri care n-au nimic cu numele 
măştilor, cum ar fi: polca, tântäroiul, cäräselul. Singurul joc în care se prind toti 
este hora la toţi cu care se încheie suita. 

În Moldova se mai face şi Jocul cäiutilor integrat, cum am arătat, de 
malancă sau separat. Jocul calului nu începe până nu se primeşte permisiunea 
gazdei, căci se joacă în casă. Melodia pe care se joacă este a vechiului dans 
moldovenesc Rafa. 

Alte spectacole cu rol distractiv mai sunt: Nunta ţărănească şi Teatrul 
haiducesc. Muzica demonstrează pătrunderea de creaţii de factură cultă în 
folclor şi transformările la care sunt supuse: marșuri vechi, romanțe, cântece 
patriotice. 

În Transilvania, în ajunul Anului Nou sau la alte date apropiate, se 
practică Vergelul, obicei ce îmbină petrecerea cu diferite forme de prezicere a 
viitorului, ce vizează căsătoria: forma de manifestare ritual-ceremonială o 
implică un cântec propriu - Hora Vărjelului sau A Värgelului. Denumirea 
provine de la unul din obiectele utilizate - vergelele de lemn - cu care sunt 
amestecate, in cofe cu apă, inelele aduse de băieții si fetele care participă. Versul 
este hexasilabic, iar melodiile se înrudesc cu Lioara, colindul sau cântecul 
ceremonial al clăcii de tors. 

Din punct de vedere muzical şi al manifestărilor întâlnim aspecte bogate şi 
variate. Ambitusul este variabil de la mic (de secundă), mediu (de cvintă-sextă), 
la mare (de octavă); interpretarea strict vocală, instrumentală (obiceiurile 
dansate) sau vocal-instrumentală. Scările muzicale variază de la bitonic la 
tetratonic, hexacordie de tip major şi mod mixolidian sau ionian cu trepte 
mobile. Ritmurile caracteristice sunt: giusto-silabic sau aksak. Structura acestor 
creaţii este fixă: rând melodic repetat sau strofică. Versificatia este diferită, de la 
pentasilabic la octosilabic, rima fiind alăturată, împerecheată, imbratisata, 
monorimá. Chiar dacă în trecut vor fi avut diverse funcţii, originea lor fiind 
diferită, în momentul de față ele sunt un prilej de veselie pentru toti, de distracţie 
pentru cei de toate vârstele. — EE 

Obiceiul colindatului, pástrat in forme arhaice in sud-estul Europei, se 
distinge prin diversitatea participării sociale: datele etnografice au EM an 
categorii de cete, fiecare dintre ele individualizându-se în raport cu celelalte 


aT a À i: Muzicală, 2002), pp. 
! Gheorghe Oprea, FOLCLORUL MUZICAL ROMANESC (Bucuresti: Muzicala, ), PP 
395-416. 
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două prin trăsături definitorii şi inconfundabile. Este vorba de: ceata eterogenă 
(cuprinzând 50-60 de persoane - adulti, tineri, copii), ceata de tineri (mai 
restrânsă ca număr, dar mai riguros organizată) şi ceata de copii (câţiva 
protagonişti). Paul de Alep, în secolul al XVII-lea, descrie o formă creştinizată 
de colindat, din tara românească; călătorul sirian surprinde o serie de aspecte 
populare, de sărbătoare generală a comunităţii; colindătorii (adulti şi copii) vin 
de seară până dimineața, cete-cete”. În practica folclorică actuală grupurile de 
colindători sunt de copii sau de adulți. 

Colindatul propriu-zis se face totdeauna în grupe, de către copii sau de 
către adulţi. Colindatul îl încep copiii, căci inocenta vârstei oferea condiţia 
prealabilă de puritate sacrală, garanţie sigură a eficienței urărilor. Colindatul 
copiilor a fost atestat initial în sud-vestul țării, cercetările ulterioare au extins 
însă aria în care este cunoscut. Denumirile întâlnite sunt: pifărăi, ajunul, moş- 
ajunul, bund-dimineata, colindişul, neatòlasul, colinda, la colindeț. Copiii sunt 
răsplătiți cu fructe sau cu nişte colaci anume făcuţi, purtând denumirea 
obiceiului: colindef, pițărăi“. Modal, colindul copiilor se încadrează în sistemul 
prepentatonic, iar din punct de vedere ritmic, sistemului propriu folclorului 
copiilor. De multe ori textul este recitat, uneori prezentând o melodie simplă. 

Colindatul propriu-zis al adulţilor se desfăşoară în grup. Denumirea cea 
mai răspândită este ceată de colindători sau simplu colindători. În trecut aceste 
cete au avut o organizare strictă, al cărei sens astăzi nu mai este cunoscut. Ceata 
se constituie din 4 până la 10-12 flăcăi, fiecare cu atribuţii certe, care îşi aleg un 
conducător (vătaf, primar, jude), ce poartă însemne deosebite. 

Se colindă de Crăciun sau de Anul Nou, cel mai răspândit fiind cel de 
Crăciun, de obicei cu începerea serii şi până a doua zi dimineața. Uneori 
colindătorii sunt însoţiţi de lăutari. Colindătorii cântă, de obicei, la geam, alteori 
în casă şi sunt răsplătiți cu daruri în natură (carne, băutură, colaci) sau bani, dar 
la sfârşit, din ce primeau, cei din ceată organizau o petrecere. În Transilvania, la 
primirea colacului se rosteşte o oratie, in care se narează etapele muncilor 
agricole şi pregătirea pâinii - dovadă a importanței ce o are oferirea acestui dar. 
Acolo unde gazda este tânără, aceasta este jucată de colindători. Colindele sunt 
răspândite în toată tara, dar nu peste tot se poate observa aceeaşi bogăţie şi 
varietate. Textul colindului este în funcţie de vârstă şi de starea socială a celui 
colindat; există colinde pentru copil, tânăr, bătrân, de fată, de băiat, de tineri 
căsătoriţi, de doliu. De asemenea textul poate fi laic sau religios. Cele mai vechi 
sunt colindele profane, care, deseori, în imagini de o realizare deosebită, în mod 
hiperbolic, aduc aspecte ale muncii (vânatul leului, al cerbului, păstoritul), relaţii 
familiale, reflectări ale unor legende (facerea lumii), este lăudată hărnicia şi 
frumuseţea fetei sau vitejia flăcăului, se pomeneşte de lupta cu turcii şi cu francii 
sau, în cele pentru fată, se fac descrieri ale costumului feminin. Mai târziu vor 


$ Marian Constantin, „Colindătorii: ritual şi mod de viaţă în satul românesc” în Revista de 
etnografie si folclor, tomul 41, nr. 3-4 (Bucureşti: Academiei , 1996), p. 247 
é Gheorghe Oprea, Larisa Agapie, op. cit., p. 178. 
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apărea şi colinde cu conținut religios, dar în care sunt prezentate uneori aspecte 
ale antagonismului social (Dumnezeu şi Sfântul Petru nu sunt primiţi la casa 
bogatului, dar sunt primiţi şi ospätati la casa săracului). Colindele se succed în 
grup; la unison sau antifonic, execuţia instrumentală a colindei fiind de origine 
mai nouă. Textul este epic, iar accentul cade pe urare, care apare la sfârşitul 
versurilor, tema poetică fiind doar pretextul pentru a infatisa calitățile celor 
colindati. 

Pe plan muzical se poate observa aceeasi concizie ca $i a textului, melodia 
având contururi precise, ritmică pregnantă, forma fixă, de cele mai multe ori cu 
refren. Caracterul melodiilor este viguros, optimist (uneori solemn), acestea 
deosebindu-se total de melodiile religioase de Crăciun ale Europei Apusene. 
Bela Bartok afirma despre colindele româneşti că fac o impresie mai curând 
sălbatic-războinică decât smerit religioasă'. Din punct de vedere muzical se 
deosebesc două stiluri melodice, unul vechi, celălalt mai nou; acestea pot 
predomina într-o zonă sau alta, pe alocuri convietuind. Alteori texte mai noi, 
religioase, au trecut în melodii de factură veche. 

Stilul vechi este răspândit în special de-a lungul Carpaţilor Meridionali 
din Banat până în Moldova de Sud, pe cursul inferior al Ialomiţei, al Dunării şi 
în Dobrogea. Realizarea artistică a colindelor din această categorie este 
deosebită, ele fiind adevărate bijuterii muzicale, îndelung şlefuite de trecerea 
timpului. Melodia este silabică; frecvent începe cu un salt de cvintă sau cvartă, 
după care mersul general este descendent, alteori profilul melodic este 
ascendent. Forma este strofică, alcătuită din una, două, rar trei fraze diferite, cu 
refren (unul sau două) aşezat la începutul, la mijlocul sau la sfârşitul melodiei. 
Versul este hexasilabic sau octosilabic, refrenul putând fi de la două la 
douăsprezece silabe. Scările în colinde se remarcă printr-o varietate deosebită. 
Structura poate fi penta- şi hexacordică, scările diatonice (mai frecvent majore 
decât minore) şi mai rar cromatice. Se întâlnesc, mai puţin frecvent, şi scări 
pentatonice. Mai pot fi întâlnite scări cu terta mobilă sau cu lărgirea scării la o 
cvartă inferioară şi cu cadente pe alte trepte decât fundamentala. Ambitusul este 
de la mediu (cvintă) la mare (septimă şi octavă). Ritmul, deosebit de expresiv, 
aparţine sistemelor giusto-silabic şi aksak. Execuţia în grup impune tempo 
giusto; putem întâlni colinde izoritmice, bazate pe o dipodie sau pe un grup 
metric complex sau colinde heteroritmice. Există o înrudire între ritmul 
colindelor vechi şi dans, unele formule ritmice, întâlnite mai ales în refrene, 
putând fi întâlnite şi în melodiile sau ritmul pasilor de dans. | pe 

Stilul nou, sub influenta altor genuri, in special a cântecului, a muzicii 
religioase sau a celei culte, a suferit unele transformări. Putem întâlni scări 
heptacordice, glasuri din muzica psaltică sau melodii de cântec propriu-zis; 
melodiile pierd din pregnanta ritmică; unele colinde din Transilvania de Nord si 


Bucovina sunt cântate rubato. 


A 
? Gheorghe Oprea, Larisa Agapic,op. cit, p. 180 şi Gheorghe Oprea, op. cit., pp. 395-400. 
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Prin această analiză am demonstrat că şi colindul s-a dezvoltat continuu şi 
incă mai este supus înnoirilor. Obiceiul colindatului apare ca un revelator al 


evoluţiei culturale: el poate să conţină informaţii despre o istorie socială din care 
descinde şi pe care o confirmă. 


În arealul actual al judeţului Vaslui, care cuprinde vechile ținuturi Fălciu 
Tutova şi Vaslui, practicatul colindatului se manifestă inegal ca intensitate a 
circulației şi autenticitate folclorică. Vasluiul se află, practic, la limita ariei de 
largă şi semnificativă prezență a colindelor seculare: Câmpia Română, 
Dobrogea, Sudul Moldovei, Buceagul cu prelungiri peste Nistru. Şi în cadrul 
județului Vaslui vom distinge însă subzone diferenţiate din punctul de vedere al 
cultivării acestei specii folclorice. Perioada cuprinsă între anii 1950-1989 şi-a 
pus o puternică pecete în acest domeniu, în sensul că interdicția interpretării 
colindelor, interdicție care acţiona în primul rând asupra copiilor, prin 
intermediul şcolii, a dus la apariţia unei rupturi, a unei separări între interpreţii 
maturi ai colindelor seculare şi generaţia foarte tânără. 

În mod paradoxal, acțiunea activiştilor de partid de atunci, de răspândire a 
ideilor ateiste, a dus la o deosebită răspândire a colindelor creştine - religioase. 
Aceasta fiindcă, în momentul liberalizării practicării obiceiurilor de iarnă, tinerii 
nu mai ştiau vechile colinde, care presupuneau de altfel eforturi susținute de 
memorizare şi tehnici interpretative cu totul aparte, dar, în schimb, au învăţat 
mult mai uşor colindele creștine de la preoţi şi dascăli. Actualmente peste 50% 
din suprafața judeţului este acoperită de colinde creştine, putin folclorizate şi 
interpretate în stilul corurilor bisericeşti. Pe 30-40% din suprafața judeţului 
predomină tot colinde religioase, dar cultivate sub influența evidentă a 
folclorului, colinde cu o circulaţie de peste o sută de ani. Din punct de vedere 
muzical, linia melodică este simplificată si adaptată posibilităţilor vocale ale 
copiilor; uneori apare şi acompaniamentul clopoteilor şi cârceilor si chiar a 
buhailor. Textele, multe dintre ele aparținând lui Anton Pann, au fost 
simplificate, iar alteori amplificate prin adăugarea unor elemente ce tin de 
viziunea populara asupra crestinismului, fiind un amestec de laic-precrestin şi 
creştină. 

În restul teritoriului judeţului Vaslui, pe mai puţin de 10% din suprafaţă, 
predomină colindele seculare laice, autentice (Valea Tutovei şi zona Fálciului). 
In raport cu colindele religioase predominante in judet, colindele din localitátile 
amintite mai sus se disting prin apartenenţa lor integrală la creaţia folclorică. Ele 
fac parte din cicluri vaste, repertoriul tradițional cuprinzând la origine 24 de 
piese. Colindele aveau o funcţionalitate socială şi ceremonială bine stabilită, 
reprezentând practic întreaga viață spirituală a localităţii. Ele se adresau 
comunității în general, apoi reprezentanților acesteia: preotul, gospodarul 


* Dan Ravaru, FOLCLOR. ETNOGRAFIE, ISTORIE LOCALĂ (Vaslui: Cutia Pandorei, 
1998), p. 20 
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exemplar, cei care practicau anumite îndeletniciri (vânătorul, pescarul, 
negustorul, dregătorul domnesc) dar aveau în vedere şi tineretul (fetele de 
măritat, flăcăii, copiii). Textele erau de regulă foarte lungi şi de o mare 
frumusețe poetică, fiind uneori pur şi simplu încărcate de metafore. Dar 
frumuseţea lor consta în primul rând în aspectul muzical gi stilul interpretativ. 
Foarte puţini erau capabili să îndeplinească cerințele de adevărată virtuozitate pe 
care le presupunea interpretarea unui colind. Vocile erau grupate pe categorii, 
apoi subdivizate în două sau trei subgrupuri. Efortul vocal impunea cântarea 
dialogată din două sau patru versuri. Trebuie amintit si faptul că interpretarea 
vechilor colinde aparţinea unor grupuri de vârstă matură cu prestigiu în lumea 
satului; copiii şi femeile nu participau la acest act de profundă spiritualitate şi 
practicat într-un mod evident ceremonial, descinzând probabil din vechi rituri 
aparținând unor culte anterioare creştinismului. 

Dintre toate satele componente ale comunei Berezeni, despre adevăratul 
colind local tradițional se poate vorbi în trei dintre ele, care sunt şi cele mai 
vechi: Vicoleni, Berezeni şi Satu Nou. În acest colț mioritic de lume colindul 
reprezintă cel mai frumos dar cântat lăsat de Dumnezeu pe pământ. Transmis 
din generaţie în generație până la sfârşitul celui de-al doilea război mondial, 
interzis în perioada comunismului, şi-a reluat locul în viata comunităţii dupa 
1989, prin bătrânii satului, care l-au păstrat în memoria lor ori pe hârtii 
îngălbenite de vreme, fiind preluat acum de tânăra generaţie. 

Despre felul în care colindul precreştin local a fost purtat, cântat şi păstrat 
în forma sa veche, ne spun bătrânii satului, colindători neintrecuti în vremurile 
tinereţii si care astăzi poartă în spatele lor vârste între 70-80 ani. lată, de pildă, 
ce ne relatează la vârsta de 74 ani, moş Grancea din satul Vicoleni despre 


obiceiul colindatului: 

„în primul rând vreau să vă spun că eu am învăţat să colind de mic copil, de la 
bunicul meu Constantin Grancea şi tatăl meu Mavrodin. De Sfântul Nicolae se 
alcătuiau cămărăşiile în toate cele trei sate: Vicoleni, Berezeni şi Satu Nou. In fiecare 
sat se formau câte două camărăşii, fiecare fiind formată din 7-8 până la 14-15 membri. 
Cămărăşia întâi era mai valoroasă, fiind alcătuită din flăcăii mai de vază ai satului, mai 
înstăriți si care aveau întâietate la colindat. Fiecare cămărăşie avea un sef, camarasul, 
care strángea banii. Cel ce obținea funcţia de cămăraş îi aduna pe ceilalți membri din 
cămărăşie la el acasă, seara, unde făceau repetiţie pentru colindat şi era totodată 
obligat să dea cel puţin două seri la rând de băut vin fiert camarazilor săi. In ziua de 
Anul Nou, spre seară, după orele 16°°, se întâlneau cele două camărăşii şi plecau cu 
colindul, începând dintr-o parte a satului şi terminând în cealaltă spre miezul nopții. 
Începutul colindatului îl pornea cămărăşia întâi, urmată la o distanţă de 3-4 uada 
(case) de cámárágia a doua. Fiecare cămărăşie când ajungea la casa gospodarului se 


adresa prin cămăraşul şef astfel: 

- Sara bună, întru multi ani, moş en 

- Multi ani, multi ani, bine-ati venit! v 
-  Ceata intái din Vicoleni are voie sá ure sau sá colinde? 
- Să colinde! 

- Pecine să colindăm? 

- Pe Ileana, fata cea mai mare. 
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- Ce colind doreşte? 


- La lină fântână”. 


După persoanele cărora le sunt adresate, colindele pot fi de: gazdă, băiat, 
fată, sau fată şi băiat. Pentru băieţi colindele preferate sunt: Cerbul si 
Fericean de lonicä; pentru fete: Prin cercel, La lină fântână, La Dobrita la 
doi meri; gospodarul în vârstă preferă: La munţi ninge, Ostroavele Mării Negre, 
Grele oști, Dinfi mari, Vamesul (Fericean cel Mare). 

O remarcă esenţială pentru modul de interpretare a colindului este aceea 
că fiecare dintre cele două cämäräsii, de cele mai multe ori, datorită timpului 
scurt pentru a cuprinde tot satul, se despärteau si formau două cete, fiecare 
dintre ele cuprinzând 6-8 membri. Colindul era interpretat dialogat, de către 
două-trei grupuri din 3-5 membri, în funcţie de mărimea cetei, cu rolul de 
odihnă sau reamintire a strofei următoare. După colindul care se cânta în fata 
uşii de la tindă, ori la una din ferestrele casei mari, ceata de colindători era 
invitată în casă ori în pragul uşii, unde i se serveau unul-două pahare cu vin, iar 
cămăraşul şef lua banii. Demn de ştiut este faptul că pentru fiecare din fetele 
mari care erau jucate la hora de Crăciun, gospodăria respectivă le înmâna câte 
un colac flăcăilor, iar dacă era numai o fată, flăcăului care o jucase de cele mai 
multe ori la horă. Flăcăii nu luau colacii cu ei în noaptea colindatului, ci veneau 
a doua zi cu o cârjă ori cu un bat și-i puneau în acestea. Flăcăul care avea cei 
mai mulți colaci în cârja respectivă era considerat cel mai curtat flăcău din sat. 

După încheierea colindatului, cămărăşiile se întruneau, la şeful-cămăraş 
sau unde se afla un aparat de radio, pentru a asculta la orele 24% mesajul de 
Anul Nou al regelui României, după care împărțeau banii si apoi mergeau la 
rude, prieteni sau acasă. Nici una dintre cele două cămărăşii ale unui sat nu avea 
voie să colinde în satul vecin, nefiind primiţi de gospodarii satului. Pentru 
acompaniament, în timpul colindatului era folosită cârceea, alcătuită din patru- 
şase zale mari şi groase de lanţ, care scotea sunete armonioase, ce dădeau mai 
mult farmec colindului cântat. 

Din Satu Nou, moş Ghiţă Bogatu, de 76 ani, vechi şi actual colindător ne 
spune că: 

„singura deosebire dintre obiceiul colindatului în cele trei sate este că în satul său 

prima cămărăşie o forma muzica de fanfară, însoțită de doi cámáragi care cântau una- 

două melodii la casa fiecărui gospodar, deschizând drum celei de-a doua cămărăşii 

deoarece în acest sat nu erau atâția flăcăi ca să formeze două cämäräsii de colindätori, 

A iar numărul gospodăriilor era mai redus”. 

Intrebat de unde a învăţat să colinde, moș Ghiţă ne spune: . 
„Am învăţat de la tata Marinciu şi de la bádia mai mare cu nouă ani ca minc. li 
urmáream de mic copil în serile de Crăciun cum făceau repetiţie cu ceilalţi flăcăi ai 
satului. Pe mine, fiind mai mic, nu mă primeau în tinda casei, acolo unde repetau, însă 
reuseam să mă apropii şi să fur învățătura de colindător”!0. 


? Mihai Andon, COLINDE PRECRESTINE, COLINDATORI CREŞTINI (Vaslui: Centrul 
Judeţean al Creaţiei Populare, 1999), pp. 6-7. 
'0 id ibid., p. 9. 
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Din peste douăzeci de colinde precreştine, care în vremuri strămoşeşti 
erau cântate in noaptea de Anul Nou la ferestrele gospodarilor de flăcăii satului, 
după o interdicţie de aproape jumătate de secol, bătrânii satului îşi mai amintesc 
doar zece, în forma lor originală. Acestea sunt: Fericean de Ionică cel mic, La 
munți ninge, Grele osti, Prin cercel, Dinfi mari, Fericean cel Mare (Vamesul), 
Cerbul, La lină fântână, Ostroavele Mării Negre, La Dobrita la doi meri. 

In urma unor studii mai recente s-au constatat asemănări între colindele 
din Berezeni şi cele de pe valea Nistrului de Jos. Folcloristul basarabean Petre 
Ştefănucă şi apoi cercetătorul român Petru Caraman au găsit în colindele şi 
obiceiul colindatului din cele două zone multe elemente literare comune cu 
sudul, nordul sau centrul țării. Acest fapt atestă dubla origine geto-dacă si 
romană precum şi unitatea de excepţie a acestei specii folclorice pe întreg spaţiul 
românesc. „Ele confirmă totodată şi primatul poetic al colindului, care prezintă 
prin cizelarea în timp a versurilor încărcate de metafore, veritabile modele de 
limbă literară, înainte ca acestea să fie fixate în scris. Ele rămân totodată forme 
superioare de structurare a vieţii spirituale în creaţii artistice, cristalizând stări 
sufleteşti de maximă intensitate. În acest orizont afectiv se vor înscrie 
apropierile esenţiale dintre viata folclorică de dincoace de Prut şi de pe ambele 
maluri ale Nistrului”!!. 

Se impune o analiză muzicală a acestor colinde, deoarece constituie un 
material didactic valoros ce poate fi utilizat în activităţile de educaţie muzicală. 
Studiile făcute până acum s-au referit doar la aspectele sociale, istorice şi literare 
ale acestor colinde. 

În colindul de fecior, care descrie o scenă de vânătoare - Cerbul, pe 
metrică ternară, cu succesiuni în care predomină optimile, având ca bază sonoră 
o hexacordie de tip minor pe re! (do! — re! — mi'- fa! — sol! — la"), ambitus de 
sextá mare (do! - la! ), intervalicá de prime, secunde mari si mici, tertá micá ŞI O 
cvintă perfectă, distingem o frază alcătuită din trei motive asimetrice: primul şi 
al treilea cu patru măsuri si al doilea cu trei măsuri. Versurile au invariabil 
inclusă silaba adăugată la final oi şi la început Leroi, ler, formulă de limbaj 
arhaic cu versificatie specifică, având rol de refren (heterometrică - 12 şi 5 silabe 
- rimă împerecheată). Dintre cuvintele rare explicăm: „aromind” — a atipi (între 
somn şi trezire), „găintăneşte” — împletitură, legătură la vârf, „vad” — mal. 


1, CERBUL 
zona Berezeni — Vaslui 
inf. Andon Mihai 


l. Le - roi ler, cerb să blăs — tă - ma — ra şi se 


DECRE 
!! Dan Ravaru, op. cit., p. 57. 
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tân- gu-i- roi Le-roi ler, că el und” 


2. Leroi ler, unde iarba creşte la vârf se-mpleteşti-oi 
Leroi ler, patru găintăneşti. 


3. Leroi ler, cerb să blăstămară şi să tánguir-oi 
Leroi ler, că el und’ s-adapă. 


4. Leroi ler, unde-i apa lină, pietrele răsun-oi 
Leroi ler, cerb s-ar adăpa. 


5. Leroi ler, Ionel voinicul, bine-l ascultăr-oi 
Leroi ler, cum să blăstămară. 


6. Leroi ler, arcu-si încordară, arcu’ şi sägeata-oi 
Leroi ler, după cerb plecară. 


7. Leroi ler, tot din deal în deal-oi şi din vale-n vale-oi 
Leroi ler, pe cerb mi-l cătară. 


8. Leroi ler, înapoi se-ntoarse, trăsnind, fulgerând-oi 
Leroi ler, ochii-ş atintarä. 


9. Leroi ler, pe cerb mi-l zăriră, sub un lin mălin-oi 
Leroi ler, aromind, dormind. 


10. Leroi ler, Ionel voinicu’ bine-ngenunchear-oi 
Leroi ler, arcu-şi încordară. 


11. Leroi ler, pe cerb mi-l luară, tot din stânga-n dreapta-oi 
Leroi ler, cam a treia cost”. 


12. Leroi ler, cerb când se sculară şi se scuturară-oi 
Leroi ler, şi să blăstămară. 


13. Leroi ler, săgeată-mbrodată, vede-te-aş uscată-oi 
Leroi ler, în cui atârnată. 


14. Leroi ler, tu ce n-ai venit-oi trăsnind, fulgerând-oi 
Leroi ler, mie veste dând. 


15. Leroi ler,ca să má vestesti-oi să mă străjuiesc-oi 
Leroi ler, straja din trei parti. 


16. Leroi ler, Ionel voinicu', pe cerb mi-l luar-oi 
Leroi ler, ş-acasă-l dusară. 
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17. Leroi ler, şi mi-l jupuir-oi din pielea de cerb-oi 
Leroi ler, curți să şindrilească. 


18. Leroi ler, din carnea de cerb-oi nuntă să-şi nuntesc-oi 
Leroi ler, din coarne de cerb, 


19. Leroi ler, stâlpi la porţi să-şi pui-oi, din unghii de cerb-oi 
Leroi ler, păhărel să-şi facă. 


20. Leroi ler, păhărele grele să cinstim cu eli-oi 
Leroi ler, pe la mese grele. 


21. Leroi ler, Ionel frumosu', fie sănătos-oi. 
Leroi ler, cu fraţi şi părinți. 


Colindul Grele osti are desfăşurarea melodică pe o pentacordie de tip 
major pe sol! (sol! - Ia! - si! -do? -re^) cu finala pe sunetul trei - si' şi ambitus de 
cvintă perfectă (sol'-re?). Ritmul anacruzic şi predominant alcătuit din 
saisprezecimi este în metrică binară. Intervalica simplă, alcătuită din secunde 
mari şi mici şi salt de terţe mari şi mici şi cvartă perfectă, dispusă predominant 
descendent, alcătuieşte două motive identice de câte trei măsuri ale frazei, pe 
care sunt intonate versurile cu rimă împerecheată (şapte silabe) care încep cu 
Leroi, ler, Doamne-oi ler şi se încheie cu silaba adăugată oi, în care sunt 
prezentate pregătirile pentru război ale unei oştiri rămase fără conducător ŞI care 
il cere pe Ionică în fruntea sa. Explicatiile pentru arhaisme sunt: ,,caftani” — stofă 
groasă, „clondir” — ulcior, ploscă. 


2. Grele osti l 
Ay erezeni — Vaslui 


Inf. Andon Mihai 


OO ee i 

DEED .. ee a MERS 

DA À See eed P, el 
7, " 


LOI, Ler-oi ler Doam - ne*oi ler, gre - le— osti por - nind  prin— tara oi, 


2. Leroi ler, Doamne-oi ler, acolo cánd au ajuns, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, maică-sa lui Ionel, oi 


3. Leroi ler, Doamne-oi ler, inainte le-a ieşit, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, cu-n colac de grâu curat, oi 


4. Leroi ler, Doamne-oi ler, din colac rupea şi da, oi | 
Leroi ler, Doamne-oi ler, din clondir turna, cinstea, 01 
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5. Leroi ler, Doamne-oi ler, şi din gură cuvanta, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, lin mălin, oştile vin, oi 


6. Leroi ler, Doamne-oi ler, ostile pe loc să stea, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, pan’ pe Ionel mi-l gătea, oi 


7. Leroi ler, Doamne-oi ler, du-mi doi caftani la croitor, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, croitor croiesc un fir, oi 


8. Leroi ler, Doamne-oi ler, zugrav zugravesc casmir, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, treaba că se termină, oi 


9. Leroi ler, Doamne-oi ler,pe voinic că-l îmbracă, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, Ionicá Făt-Frumos, oi 


10. Leroi ler, Doamne-oi ler, el să fie sănătos, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, cu-a lui frati, cu-a lui părinți. 


Prin cercel este un colind de fată de măritat ce-şi pregăteşte zestrea, ce 
are conţinut în versurile sale heterometrice (opt şi şapte silabe) în rimă 
împerecheată, Leroi, ler, Doamne-oi, cu rol de refren, la fel ca la celelalte 
colinde, intonate pe un ritm giusto-silabic conceput in combinatii ritmice de 
optimi şi pătrimi, sau pătrime cu punct şi două şaisprezecimi şi metrică binară. 
Ritmul anacruzic este asociat cu o intervalică mai bogată cu secunde mari şi 
mici, terţe mari şi mici, cvartă perfectă. Scara muzicală, pe o pentacordie de tip 
minor pe re! (re'-mi'- fa'-sol'-la') in ambitus de sextă mare (do - Ja), 
dezvăluie o melodică ascendentă şi descendentă cu două motive de câte patru 
măsuri. Sunt necesare câteva lămuriri în privinţa unor cuvinte: ,,chindisasti” — a 
lucra greoi, migălos, „dafla” — a afla, „mozicesc” — țărănesc, „olac” — slujitor la 
împărăție, sol, ,,prepuras” — fratior. 


3. Prin cerc . - 
cercel rezeni — Vaslui 


Inf. Andon Mihai 


2. Legănaş-oi legănel, oi 10. Şi tot suluri după suluri, 
Leroi ler, Doamne-oi, prin cel Leroi ler, Doamne-oi, rupă-şi 
verde vişinel Maria si graind: 

3.Tot Maria cea frumos-oi 11.- Nu să teamă-mpărăteasa, oi, 


Leroi ler, Doamne-oi, sade-n Leroi ler, Doamne-oi, eu sunt 
leagăn şi mi-s coase fată logodită. 
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4.Si mi-s coasă-n chindisasti-oi, 
Leroi ler, Doamne-oi, intr-un guler 
si-ntr-un prap. 

5.Prápuras voinic de-al ei, oi, 
Leroi ler, Doamne-oi, guleras 
fratesc de-al său. 

6.Şi-şi mai cântă-un cântecel, oi, 
Leroi ler, Doamne-oi, şi nu-i 
cântec mozicesc 

7. Şi-i cântec împărătesc, oi, 

Leroi ler, Doamne-oi, şi-mpăratu-i 
la vânat 

8. Împărăteasa l-a daflat, oi, 

Leroi ler, Doamne-oi, l-a daflat, l- 
adevărat. 

9. Şi la dânsa c-a trimis-oi 

Leroi ler, Doamne-oi, tot olac 
după olac. 


12. Astăzi, mâine nunta vini-oi, 
Leroi ler, Doamne-oi, şi mă ia de 
la părinţi 

13. Să mă tracă peste munţi, oi, 
Leroi ler, Doamne-oi, peste 
munți la dalbe curți. 

14.Să fiu Doamna curților, oi, 
Leroi ler, Doamne-oi, stăpâna 
argatilor. 

15. Nurori buni părinţilor, oi, 
Leroi ler, Doamne-oi, cumnatica 
fratilor. 

16. Tot Maria cea frumoas-oi, 
Leroi ler, Doamne-oi, ea sa fie 
sánátoas' 

17.Ea sá fie sánátoas-oi, 

Leroi ler, Doamne-oi, cu-a ei 
frati, cu-a ei părinți. 
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Deosebirea următorului colind - La lind fântână - fata de celelalte 
prezentate anterior, constă în faptul că are un ambitus mare, de octavă (re! -re^) 
desfăşurat într-un ionian pe sol (re'-mi'- fa'diez- sol'-la' -si' - do^ -re^), ritm 
cruzic în metrică binară şi combinaţii de optimi cu pătrimi şi o excepție — 
pătrime cu punct. Versificatia heterometricá (cinci-sase silabe) in rima 
imperecheata cu aceleasi completări cu rol de refren Leroi, ler şi finalul oi, (care 
povesteşte despre jupâneasa Lina cea bogată) se îmbină cu intervalica creată pe 
secunde mari şi mici, terțe mari şi mici, cvarte perfecte oscilând între sensul 
ascendent şi cel descendent. Desluşim trei motive asimetrice — primul şi ultimul 
din patru măsuri, iar al doilea din trei măsuri, alcătuind o perioadă asimetrică. In 
text sunt deopotrivă şi regionalisme alături de arhaisme, care trebuie explicate: 
,,Ciorpanei” - momâie, mănunchi de iarbă înaltă legată la vârf, „dărând” — 
strivind, călcând în picioare, ,glugi" — grămadă de coceni sub formă de fes. 


4. La lină fântână 


zona Berezeni — Vaslui 
Inf. Andon Mihai 
m2 


8. Leroi ler, şi nu-s ciorăpei, oi 
Si-s doi ciobănei, oi 
Leroi ler, in beti răzămați. 


2. Leroi ler, Ileana frumoasă 
Chip de jupáneas-o! | 
Leroi ler, cu cosifa groas 
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3. Leroi ler, cu sprânceana-ntoars- 
oi 

Vezi tu ori nu vezi, oi 

Leroi ler, cei doi munți cärunti. 

4. Leroi ler, şi nu-s munţi carunti, 


OI 

Ci-s dalbe curți, oi 

Leroi ler, n-ai trabă cu el’ 

5. Leroi ler, că sunt ale meli-oi 
Vezi tu ori nu vezi, oi 

Leroi ler, cele dalbele lunci. 


6. Leroi ler, şi nu-s dalbele lunci- 
oi 

Ci-s dalbele oi, oi 

Leroi ler, m-ai trabă cu el’ 

7. Leroi ler, că sunt ale meli-oi 
Vezi tu ori nu vezi, oi 

Leroi ler, cei doi ciorăpei. 


9. Leroi ler, sub glugi aciuati- 
oi 

Vezi tu ori nu vezi, oi 

Leroi ler, ciobani chiuind. 

10. Leroi ler, oile pornind-oi 
Florile dârând-oi 

Leroi ler, ciobani le-or 
întoarci. 

11.Leroi ler, şi le-or învârsta, 
oi 

Câţi or rămânea, oi 

Leroi ler, ‘n-glugi le-or arunca. 
12. Leroi ler, la Crăciun la 
Boboteaz-oi 

Can” preuti boteaz-oi 

Leroi ler, inghetá-dezgheat. 

13. Leroi ler, Ileana frumoas-oi 
Fie sănătoas-oi 

Leroi ler, cu frații, cu părinții. 


` Sonoritatea luminoasă se păstrează şi în colindul La Dobrita la doi meri 
(în care este descris mărul cu puteri miraculoase), având o scară melodică de tip 
major — hexacordie pe do! (do'- re'-mi'- fa'-sol'-la') în ambitus de sextă mare 
(do! - la'). Metrica binară este asociată cu un ritm cruzic alcătuit din combinații 
de optime cu şaisprezecimi. Versificatia se înnoieşte cu refrenul Leroi, ler, 
mărului în rimă încrucişată, vers izometric (şapte silabe) intonat în succesiuni de 
prime, secunde mari şi mici, terțe mari si mici, precum şi salturi de cvarte si 


_cvinte. Structura acestui colind cuprinde două motive de câte patru măsuri ce 
“alcătuiesc o frază simetrică. „Gurguind” — rostind, „umbleşti” — umbreşte sunt 
“cuvinte ce aduc argumentele vechimii acestor creații. 


5. La Dobrita la doi meri 


zona Berezeni — Vaslui 
Inf. Andon Mihai 


2. De tulpină departati 5, Măr rotat şi înfrânat 


dè à Leroi ler mărului, Leroi ler marului, - 
Si de vârf apropiaţi Rod bogat pământului 
Leroi ler mărului. Leroi ler mărului, 
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3. La doi meri într-o grădină 6. Mere-n poale să arunci 


Leroi ler mărului, Leroi ler mărului, 

Stă Dobrita jupanita, Flăcăilor şi la prunci 

Leroi ler mărului, Leroi ler mărului. 

4. Şi-şi floreşte cununita 7. Despletit să mă umbleşti 
Leroi ler mărului, Leroi ler mărului, 
Gurguind din rotunjuta Vârf pe casă să imi cresti 
Leroi ler marului. Leroi ler mărului, 


8. Fetele să-mi frumusesti 
Leroi ler mărului 

Cu podoabele cereşti 
Leroi ler mărului 


Colindul următor, Ferician de Ionică cel Mic (care relatează despre 
Ionică, ce se pregăteşte şi pleacă la vânătoare), păstrează aceleaşi caracteristici 
verbale Ler, Doamne-oi ler şi silaba adăugată oi, cu versuri heterometrice (opt, 
şapte şi cinci silabe) asociate predominant în monorimă. Ritmul cruzic încadrat 
în metrică binară este dinamizat prin apariția sincopei ca şi prin combinaţii de 
pătrimi cu optimi sau cu şaisprezecimi, fiind întâlnită şi pătrimea cu punct. Linia 
melodică este bine reprezentată printr-un ambitus mai mare (septimă mică - 
do'diez - si'), scara muzicală în dorian pe re cu trepte mobile — şapte şi trei — do 
diez, fa diez (do'- re'-mi'- fa'-sol'-la'- si) şi finala pe mi (sunetul doi). 
Intonatia este completata cu apogiaturi si intervalică din secunde mari şi mici, 
terțe şi cvarte, fiind desfăşurată prin salt ascendent combinat cu mers 
descendent, treptat. Rândul melodic este alcătuit din două motive asimetrice 
(patru şi trei măsuri). Dintre arhaisme amintim „dogarii” — persoane angajate în 
serviciul cuiva, „dumbletul” — unitate de măsură pentru suprafeţe, ,,sintulesti” — 
a pregăti, a îmbrăca, „şoiminaş” — şoim tânăr, „stânjenul” — unitate de măsură 


(aproximativ 2 m.). 


6. Ferician de Ionica cel Mic zona Berezeni — Vaslui 
ml Inf. Andon Mihai 


2. Numai joia-n joc mi-l scoati-oi 7. Că eu nu-s pasărea 
Cu dogarii pe pământ, oi dalb’, oi 
Ler esl ler Si-s Ion, Sfântul Ion, oi 


Si cu soiminas de vant Ler, Doamne-oi ler 
M-am coborât pe 


pământ 
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3. Soimi voinici că-şi netezesti-oi 
Dogari “nanti cá sintulesti, oi 
Ler, Doamne-oi ler 

De vânat că se gätesti 


4. La vánat cá se pornesti-oi 
Si-a vánat cát a vánat, oi 
Ler, Doamne-oi ler 

Si-a stárnit pasárea dalb' 


5. Si-a gonit cát a gonit, oi 
Pán' pasárea obosind-oi 
Ler, Doamne-oi ler 

Stánd pasărea şi gráind: 


6. — Ionicá, fiu de-al meu, oi 
Ia mai ceartä-ti dogarii, oi 
Ler, Doamne-oi ler 

Si-fi mai şuieră şoimii 


8. Sá másor pämäntu’ 
lui, oi 

Pámántu'cu dumbletul, 
oi 

Ler, Doamne-oi ler 

Și cerul cu stânjenul 

9. Şi-am umblat s-am 
măsurat, oi 

Si-am găsit pământ 
mai mult, oi 

Ler, Doamne-oi ler 
Dumnezeu l-a potrivit. 
10. Munţi înalţi că i-a 
făcut, oi 

Munţi înalți cu văi 
adânci, oi 

Ler, Doamne-oi ler 
Văi adânci cu ape reci. 
11. Ionică Făt-Frumos, 
oi 

El să fie sănătos, oi 
Ler, Doamne-oi ler 


Cu-a lui frati, cu-a lui 
parinti. 


Acelaşi mod — dorian pe re cu trepte mobile do' diez, fa diez (do'- re! -mi - 
fa'-sol'-la'- si) în ambitus de octavă micşorată (do'diez - do^) şi finala pe 
sunetul doi — mi îl întâlnim si în colindul La munți ninge. Apogiaturile scurte, 
descendente sunt mai frecvente fata de exemplul anterior, caracteristicile ritmice 
păstrându-se (combinaţii de optimi cu pătrimi sau pătrime cu punct) în metrică 
binară şi structură cruzică. Colindul este de fată de măritat ce-şi coase zestre şi- 
şi găseşte ursitul; în versuri întâlnim invariabil Leroi, ler şi oi care se combină în 
rimă cu versurile heterometrice ale strofelor (şase, opt, nouă silabe) dând un 
caracter eterogen rimelor (monorimă sau rimă împerecheată). Melodica mai 
simplă este dată de succesiunile de intervale descendente de secunde mari $i 
mici, combinate cu salturi ascendente de terțe si cvarte. Structura dezvăluie o 
alăturare de trei motive asimetrice (primul şi ultimul cu patru măsuri, iar al 
doilea cu trei măsuri). Necesită explicaţii cuvintele: „bai? — $nur, şiret, 
,Zdramturi” — broderie, franjuri. 


| 
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7. La munti ninge 


2. Leroi ler, faptul ce se 
face-oi 

La mijloc de lac-oi 

Leroi ler, lac de izvorel. 


3. Leroi ler, näscut-am, 
crescut-am, 

Doi meri infloriti-oi 

Leroi ler, bine-mi sunt roditi. 


4. Leroi ler, sus la varf de 
meri, oi 

Leagă-şi di-un fir galben 
Leroi ler, leagăn cine sad” 


5. Leroi ler, Maria frumoas- 
oi 

Şade şi mi-ş coase-oi 

Leroi ler, tragă-şi câte-un fir. 


6. Leroi ler, rupă-şi câte-un 
măr, oi 

Şi-n sus l-azvárlesti-oi 

Leroi ler, palme-l sprijinesti. 


7. Leroi ler, si se fericesti-oi 
Ferician de dánda, 
Leroi ler, ceasul ce-a náscut. 


8. Leroi ler, norocean de- 
avut-oi 

De taicá, de maicá 

Leroi ler, de  Domnul 
frumos. 

9. Leroi ler, binişor mi-o 
poart-oi | 

Cu rochiti, cu zdramturi, 
Leroi ler, pe piept revársat. 


zona Berezeni — Vaslui 
Inf. Andon Mihai 


10. Leroi ler, jos la 
rădăcin-oi 

La vârf de tulpin-oi, 
Leroi ler, frumos dant 
mi-ş tragi. 

11. Leroi ler, dantul 
cine-l tragi-oi 

Ionel voinicul, 

Leroi ler, cu paloş de 
man’ 

12. Leroi ler, paloş 
rasucesti-oi 

Şi-n sus l-azvárlesti-oi 
Leroi ler, ‘n palme 
sprijinesti. 

13. Leroi ler, şi se 
fericeşti-oi 

Ferician de dândul 

Leroi ler, ceasul ce-a 
născut. 

14. Leroi ler, norocean 
de-avut-oi 

De taică, de maică, 
Leroi ler, de Domnul 
frumos. 

15. Leroi ler, binişor mi- 
l poart-oi 

Cu cămaşi de in, oi 
Leroi ler, guler, bai s-un 
fir. 

16. Leroi ler, cu brâu, cu 
cutite-oi, 

Cutite cu bolduri, 

Leroi ler, lăsate pe sold. 


17. Leroi ler, Ion şi 
Maria 

Fie sănătoşi, oi 

Leroi ler, cu frati, cu 
párinti. 
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Intonafia lirică predominantă a acestor străvechi creaţii se păstrează Si in 
exemplul Dinfi mari, construit într-un eolian pe re, cu trepte mobile do'diez 
(do'diez - re'-mi'- fa'-sol'-la'- si'bemol- do?) şi ambitus de octavă micşorată 
(do'diez-do"), in care se relatează despre un fecior viteaz neinsurat. Metrica 
binară este marcată prin combinaţii ritmice de optimi şi pătrimi sau pătrimi cu 
punct, într-un ritm giusto-silabic si cu tentă anacruzică. Versificatia se păstrează 
pe aceleaşi coordonate — monorimă, vers heterometric (şase şi opt silabe) şi 
repetarea versurilor Dinfi mari, oi leroi ler, Doamne-oi, cu rol de refren. Putem 
determina o succesiune de patru motive asimetrice care alcătuiesc două fraze de 
asemenea asimetrice (şapte şi şase măsuri). Trebuie explicate cuvintele: „sfoară” 
— veste, ştire, „tâlcui” — a sfătui, „trafturat”— inchingat. 


Dinti mari : | 
zona Berezeni — Vaslui 


al ml Inf. Andon Mihai 


~~ 
Le - roi, Ler Doam -ne, ler Dum - ne - zeu le-a tah - c - it 


2. Dinfi mari, oi leroi, Doamne- 11. Dinfi mari, oi leroi, 


oi, Doamne-oi, 

El dimineață s-a sculat, El în horă se prinser-oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Pe ochi negri s-a spălat. Lângă sora Soarelui. 


3. Dinti mari, oi leroi, Doamne- 12. Dinti mari, oi leroi, 


oi, Doamne-oi, 

La icoană s-a închinat Şi-a jucat cât a jucat, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Cheia-n mână c-a luat. Zi de vară până seară. 


4. Dinti mari, oi leroi, Doamne- 13. Dinti mari, oi leroi, 


oi, Doamne-oi, 

Grajd de piatr-a descuiat-oi Şi din horă se lăsăr-oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Si pe murgu’ c-a luat. Si la murgu' mi-s merserá 


5. Dinti mari, oi leroi, Doamne- 14. Dinti mari, oi leroi, 


oi, Doamne-oi, 
El şaua ş-atrafturat-oi Şi din gură cuvântăr-oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, Leroi ler, Doamne-oi ler, 


Cum îi bun de-ncălect. Ce stai murgule-nsetat. 


Scanned with OKEN Scanner 


6, Dinti mari, oi leroi, Doamne- 
oi, 

Şi pe el încălecă-oi 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 

Şi la mare mi-s plecă. 


7. Dinti mari, oi leroi, Doamne- 
oi, 

Sare-n mare ca ş-o floari-oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Ş-a-nnotat cât a-nnotat.. 


8. Dinti mari, oi leroi, Doamne- 
oi, 

Vinerea şi sámbáta-oi 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 

Până Sfânta Duminica. 


9. Dinti mari, oi leroi, Doamne- 
oi, 

Dat de-un vad, cât şu de un brad- 
oi 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Sulita-n pământ a-nfipt. 

10. Dinti mari, oi leroi, Doamne- 
oi, 

Pe murgu l-a priponit, oi 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 

Şi la horă mi-ş merseră. 
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15. Dinti mari, oi leroi, 
Doamne-oi, 

Cum stau şi eu ne-nsurat, oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Taica, maica m-a-nsura. 

16. Dinti mari, oi leroi, 
Doamne-oi, 

Cáci el are livezi, oi 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Livezi verzi cu ape reci. 


17. Dinti mari, oi leroi, 
Doamne-oi, 

Şi-ai păştea unde-i cunoaşti- 
oi 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Apă-i bea de unde-i vrea. 

18. Dinti mari, oi leroi, 
Doamne-oi, 

Cret în coamă, val în coad-oi 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Ionică Făt-Frumos. 


19. Dinti mari, oi leroi, 
Doamne-oi, 

El să fie sănătos, oi 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Cu-a lui frati cu-a lui părinți. 


Fericean cel Mare (Vamegul) este un colind despre un băiat vrednic ce 
preferă infratirea cu armele în locul bogăției. Scara muzicală este pe o hexatonie 
de tip major pe fa (do'- re'-mi'- fa'-sol'-la'- si'bemol ), ambitus de septimă mică 
(do!-sibemol ) cadență frigicä (/a'bemol ) pe sunetul doi (so/). Alternanta metrică 
binar-ternar, alături de combinaţiile ritmice — optimi, pătrimi şi pătrimi cu punct 

îi conferă o desfăşurare deosebită. Ritmul cruzic este dinamizat prin apariţia şi 
câte unei formule sincopate. Versurile sunt adăugite cu oi, Leroi, ler, in 
combinaţii de cinci, șase, opt, nouă silabe predominant în monorimă. Distingem 
trei motive asimetrice (trei, două şi trei măsuri) ce alcătuiesc o frază în care sunt 
| incluse intervale de secundă mare şi mică, terță sau cvartă. Alternanta ascendent 
— descendent dă un echilibru desfăşurării muzicale. Trebuie explicate atât 
| regionalismele cât si arhaismele: ,,berbel” — berbecel, „bucălău” — berbec cu lâna 
| albă şi bot negru, „lău” — alburiu, „masc” — porc, „plăvănel” — alb-gălbui, 
bogätan, ,stavár" — cireadă (ocol cu vite cornute), „traur” — 
— se leagă la gâtul boului, „vălmăşie” — la un loc (împreună). 


„semisvameş” — 
| clopot, „ciuhoaie” 
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9 Ferician cel Mare (Vamesul) zona Berezeni — Vaslui 


2. Leroi ler, de taică, de maic- 
oi 


De Domnul frumos 

Leroi ler, semisvameş mari. 

3. Leroi ler, mândre curtisoari- 
Oi, 

Ce se trec, petrec 

Leroi ler, Prin curtile lui 


4. Leroi ler, tot cirezi de boi, oi 
Din cireada toat” 
Leroi ler, vama ce-şi lua. 


5. Leroi ler, cel bou plavanel, 
oi 

Di-un corn räsucit 

Leroi ler, taur poleit. 

6. Leroi ler, ce se trec-petrec, oi 
Prin curțile lui 

Leroi ler, stavăr de juncani. 


7. Leroi ler, din stavăra toată, 
oi 

Vama ce-şi lua 

Leroi ler, cel juncan c-am 
galbăn. 

8. Leroi ler, ce se trec-petrec, oi 
Prin curțile lui 

Leroi ler, tot turme de oi. 


9. Leroi ler, din turma lui toat- 
oi, 

Vama ce-s lua 

Leroi ler, cel berbel cam lau. 


Inf. Andon Mihai 


10. Leroi ler, lău şi bucălău, oi 
Cu lânita creat’ 
Leroi ler, taurel din viat’. 


11. Leroi ler, ce se trec-petrec, 
oi | 

Prin curtile lui 

Leroi ler, tot cârduri de masc. 


12. Leroi ler, din cârduri de 
masc, oi 

Vama ce-ş lua 

Leroi ler, cel gâligan galbăn. 
13. Leroi ler, Vasile voinic-oi, 
Vodă l-a daflat 

Leroi ler, la el c-a trimis. 


14. Leroi ler, olac dup’ olac- 
oi, 

Suluri dupä suluiri 

Leroi ler, să-şi apuce frați. 


15. Leroi ler, frați de 
vălmăşie, 

Pe dalba domnie 

Leroi ler, Vasile voinicul. 


16. Leroi ler, din gură grăind- 
Ol, 

Frati nu trebuiesc 

Leroi ler, fratiorii lui. 

17. Leroi ler, fratiorii lui, oi, 
Surorile lui 

Leroi ler, tolba cu săgeți. 


Ultima creație analizată în acest studiu - Ostroavele Mării Negre - 
povesteşte despre tânărul voinic ce ajunge la mare călare pe calul negru. 
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Intonatia este concepută pe o hexacordie de tip minor pe la (sol'-la'- si'- do” - 
re! -mi?) cu ambitus de sextá mare (sol! - mi’). Versul Oi, ler, Doamne-oi ler 
este inclus în fiecare strofă, alcătuită din versuri heptasilabice dispuse in 
monorimá (predominant). Ritmul anacruzic asociat metricii binare este 
completat cu succesiuni de optimi şi pătrimi, rar pătrimi cu punct şi 
şaisprezecimi. Melodia are sens descendent cu mers în secunde mari şi mici, 

după un salt de cvartă în prealabil, fiind caracterizată prin oscilarea între mersul 8 
ascendent şi cel descendent. Se disting două motive simetrice de câte patru 

măsuri, ce alcătuiesc fraza muzicală si explicăm cuvântul „cătişa” — căutând. 
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10. Ostroavele Mării Negre zona Berezeni — Vaslui 
Inf. Andon Mihai 
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- Ne .- gre prin-tre os - troa - ve-le-de - ju - 


gând, Oi, Le - roi, ler, Doam - ne ler pas-că a-sa Ne - gru ne 


2.Cel cu comita- 
neversunata, 

Cu codita-n bici facut’ 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Nimeni in lume nu se dafl’. 
3. Far’ de Ionel voinicul, 

El în lume s-a daflat 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Far’ de-un leac de bici in 
man’. 

4. El dimineaţă s-a sculat, 
Pe ochi negri s-a spălat 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Lui Dumnezeu că s-a rugat. 


5, Dumnezeu c-asa i-a dat, 
Două zile de ploi reci 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Când de-a fost a treia zi, 


6. Dat-un soare precum 
soare, 

De-a-nsorit ostroavele 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Printre ostroavele dejugând. 
7. El dimineaţă s-a sculat, 
Frâu-n mână a luat 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 
După Negru c-a plecat. 


8. Mi-l cătişa prin päius, 

Ca un Negru laturus 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Mâna stângă-n coam-a-nfipt. 


9. Pe din dreapta s-aruncară, 
Prins-a Negru de-a sări 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
Sare-n vant, sare-n pământ. 


10. Sare-n marea sa-l inece, 
Strigä-si Maria-n gura mari 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 
La durdur Negru nebun: 


11. — Nu sări-n vânt, nici în 
pământ, 

Nici în mare să-l îneci 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 
C-acesta-i voinic de-al meu 

12. Văr de-al meu, voinic de-al 
său; 

Prinse-a Negru a necheza 
Leroi ler, Doamne-oi ler, 

Şi voinici de-al şuiera. 

13. Ionel şi cu Maria, 

Ei să fie sănătoşi 

Leroi ler, Doamne-oi ler, 

Cu-a lor frati, cu-a lor părinți. 
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Folclorul românesc contemporan se prezintă mai complex ca oricând. 
Există, în toate formele de manifestare, o mare varietate de stiluri zonale, supuse 
permanent transformării, datorită schimbărilor survenite în viața economică şi 
socială. Până în secolul al XIX-lea aceste schimbari au avut un ritm mai lent, 
dar în secolul XX acesta a devenit mai rapid în viaţa satului. 

Femeile, prin natura activităţii lor, au fost de-a lungul timpului un factor 
însemnat în însuşirea de către noua generaţie a unor elemente ale culturii 
tradiționale; vârsta optimă de însuşire a acestora a fost şi rămâne copilăria şi 
adolescenţa. În prezent, timpul petrecut de copii pe lângă părinţi este mai redus, 
şcoala devenind unul din factorii educativi de primă importanță, sursa principală 
de cunoştinţe generale despre natură şi societate, dar şi de educaţie artistică; în 
cazul nostru muzica învățată în şcoală va deţine locul preponderent. „Este drept 
că aceasta prilejuieşte cunoaşterea unor valori ale culturii muzicale europene şi 
româneşti, dar duce oarecum şi la o uniformizare, datorită utilizării aceloraşi 
exemple din manuale, în detrimentul varietätii repertoriului local”'". De aceea 
ne-am propus ca in această lucrare să susţinem ideile specialiştilor despre rolul 
folclorului şi valorificarea lui în educaţia elevilor; acolo unde s-au păstrat 
practici şi creaţii autentice este necesar să le conservăm prin transmiterea lor 
noilor generaţii. 

Colindul la români, de-a lungul trecerii timpului a suportat multe 
transformări datorită celor care îl practicau şi încercărilor de a-l aduce mereu la 
înțelegerea celor cărora le era adresat. „Dar s-a păstrat bine structura muzicală şi 
urmele unei limbi originare cantitative, cu silabe lungi si scurte, ce prezintă 
deosebiri de intonatie silabicá, in stare să genereze scindarea melodica, 
având ca scop realizarea de la sine (nevoia de sincronizare atunci când este 
intonată în grup)" "^. 

Câteva caracteristici comune ale tuturor colindelor de pe teritoriul locuit 
de români este necesar să le reamintim la finalul acestei lucrări. 

- Cea mai mare parte a melodiilor pe care se cântă colindul aparțin - 
scărilor sau modurilor minore cu cadență frigicá (intonatie specific 
tracică). 

- Sistemul ritmic giusto-silabic se explică prin limba cu silabe lungi si 
scurte, înalte şi joase, ca urmare a accentelor melodice, impuse de 
această limbă (geto-dacă). 

- Ambitusul restrâns, limitat adesea la cvinte sau sexte pe pentacordii 
sau hexacordii, demonstreză originea arhaică. 

- Prezența în colinde a unor personaje ca: sora Soarelui si a 
Pământului, demonstrează originile acestora în lumea îndepărtată a 
miturilor. 

Ba ii 
i Gheorghe Oprea, Larisa Agapie, op. cit., pp. 428-429 


Nicolae Boboc, - MOTIVUL PREMIORITIC ÎN LUMEA COLINDELOR (Timişoara: 
Facla, 1985), p. 213. 
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- Refrenul Oi, leroi, Doamne şi a variantelor acestuia e o dovadă a 
provenientei din creştinismul latin (Hallelujah Domine). 

Refrenul Flori dalbe de măr sau prezenţa în text a florilor albe, de 
mar, amintesc de un calendar vechi, după care anul începea primăvara, 
odată cu renașterea naturii, fiind altul decât cel introdus de romani în 
Dacia, după cucerire “. 

Studiul folclorului ne ajută să cunoaştem în toată complexitatea sa viata 
poporului, calitățile sale artistice şi morale, frumuseţea, originalitatea şi 
diversitatea realizărilor spirituale, măiestria exprimării în forme concise". De 
aceea este important să apropiem copiii, indiferent de vârstă, de aceste minunate 
creaţii folclorice — colindele — pentru a-i înnobila sufleteşte si pentru a le 
transmite generațiilor următoare. 

Folclorul a constituit şi constituie una din modalităţile de realizare a 
educației muzicale. Elevii trebuie să ajungă la valorile curate, populare prin 
înțelegerea şi însuşirea treptată a limbajului muzical național. Se impune o 
selecție riguroasă a exemplelor, pe criteriul accesibilitatii şi autenticității, pentru 
educația muzicală din şcoală, mai ales pentru elevii care nu trăiesc într-un mediu 
folcloric. Obiceiurile de iarnă, prin spectaculos şi frumuseţe, produc o emoție 
puternică, mai ales copiilor. De aceea trebuie să-i învăţăm repertoriile specifice 
care susțin orientarea învățământului românesc spre adevăr, autentic, valoare. 
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Archaic Elements in Carols from Berezeni-Vaslui Area 


Abstract 


In the Romanian calendaristic customs, that includes a variety of customs and 
manifestations with a wide development in the village’s life, winter customs have a very 
special place. The ways of manifestations had been inherited from the Romanian folklore 
culture and have been sent from the ancient times till nowadays. The ways to celebrate are 
numerous, having a special profusion, involving the participation of the whole community, 
and the children as well. The concern of the adults has always been to determine the children 
to know, to initiate them, and so to practice these wonderful traditions. Very important is the 
fact that, even today, the traditions are alive all around the territory lived by Romanians. 

In the present habitat of the Vaslui County, which includes the old Falciu, Tutova and 
Vaslui regions, the practice of the carol singing takes place unequal from the circulation 
intensity and folklore authenticity point of view. Vaslui town is placed, practically, at the 
region’s limit of wide and meaningful presence of the secular carols (Romanian Plain, 
Dobrogea, The South of Moldova, Buceagul with elongations over the Nistru). We will also 
distinguish, in the Vaslui County’s area, underareas differentiate from the ways of cultivation 
of this folklore species point of view. The period of time comprised between 1950-1989, has 
powerfully touched this domain, in the way that interdiction to sing carols, interdiction that 
was mainly for chidren, through the school, has determine the appearance of a breakage, a 
separation between the secular carols adults singers and the very young generation. 
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